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مقدمه 


منذ أن فطنت أن اللغة التي أتكلمها هي لغة 
ملايين من الثائن: لهم خضاكضهم القومية 
والتاريخية. عرفت آنني واحد من آبناء آمة تحتل 
آرضا واسعة الأرجاء. كما تحتل تاريخا واسع 
الأبعاد. وعرفت أيضا أنني احمل هوية محددة 
تتجلى بمعالم حضارة يزداد عمرها عن خمسة آلاف 
عام. ولآنني مارست الفن هاويا مدمناء فهمت 
الحضارة العربية من خلال الفن آولا. وکان علي آن 
انفق جهدي محددا. في الاجابة علی آسئلة. طانا 
طرحت. آو لعلها لم تطرح. ولکن کان علي آن آثیرها 
وآنا آنقب في آسرار هذا الفن. 

وتکاملت آمامي روية عميقة لهذا الفن, لم تلبث 
أن آصبحت فلسفة جديرة آن تقدم للنقاش وهکذا 
كان ما أثرته منذ عشرين عاما من آراء: حافزا 
للحديث عن تعريب الفن وتأصيله في أروقة 
المؤتمرات والجامعات والندوات. 1 

وأنني لشديد السعادة أن أرى هذا الموضوع يأخذ 
مزيدا من اهتمام الفنانین والنقاد. ولذا کان هذا 
الاهتمام ما زال یحتاج الی مقیاس ومراجم. فلأن 
التجربة لم تبتدی من نقطة صحيحة. فلیست 
الأصالة إصلاحا ثقافياء بل هي عودة إلى الذات, 
عودة تقوم على ثورة ثقافية ترفض الدخيل 
والمستورد والمفروضء لكي تبعث الأصيل والخاص. 
ولا أريد أن اجعل من كلمة الثورة أمرا مبهما أو 


جماليه الفن العربى 


مستحيلا. فما أدعو إليه هو التحرر الثقاضي. والعرب ما زالوا أسرى استعمار 
ثقافي عميق الأثر. 

ولئن كان هذا الكتاب هو آخر ما أقدمه في سلسلة الدعوة إلى التحرر 
التقافي الفني فلقد جمعت فيه أسس الفن العربي» كما عرفتهاء لكي تكون 
مقياسا للتمييز بين الفن الدخيل والفن الأصيل: بين الجمالية الشائعة 
والجمالية المهجورةء بين الشخصية الفنية الكاذبة والشخصية الفنية 
الصحيحة. ثم لكي يكون هذا الكتاب مدخلا لمن يسعى وراء معرفة فلسفة 
الفن العربي. ومن الله الأيد والتوفيق. 
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١‏ - الجمالية «العرسية». . لماذا؟: 

لم يعد غريبا أن نتحدث عن حضارة وفن عربي؛ 
بعد أن كان المستشرقون من مؤرخي الفن يفضلون 
استعمال كلمة الفن الإسلامي والحضارة الاسلامية, 
للدلالة على الفنون التي ظهرت وانتشرت بعد ظهور 
الإسلام وانتشاره. 

ولكن كلمة عربي أصبحت تستعمل للدلالة على 
الفن الذي ما زالت آثاره قائمة في البلاد العربية 
منذ ظهور الاسللام فیها . وقد برر مؤرخو الفن هؤلاء 
تسمیتهم الجديدة تبریرات مختلفة. فلقد رأت 
«اتیل» (۱) آن الثقافة العربية سابقة للاسلام. ولکن 
بفضل الاسلام انتشرت اللفة العربية والفن عبر 
العالم السلم حاملا مفهوما خاصا وشخصية 
متميزة. 

بينما رأى رئيس القسم الإسلامي في متحف 
الميتروبوليتان-واشنطن-الأستاذ ايتنهاوزن (2) «أن 
لكلمة عرب تاريخها الطويل.. وقال أنها ستستحمل 
في كتابه «التصوير العربي» بمعناها الأشمل لتشير 
إلى الحضارة العالية لتلك الامبرا طورية التي نشأت 
في القرون الوسطىء وكان مصدرها الدين العربي 
الجدید. الاسلام. وارتبطت الی حد کبیر برباط 
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اللغة العربية». 

والحق آن تحدید هوية الفن الذي ظهر علی الأرض المريية مازال 
محاطا بجدل. ویرجع ذلك اٍلی الاعتقاد من آن هذا الفن ارتبط بمفاهیم 
الاسلام وبآغراضه وأنه مدين لدولة الإسلام التي انتشرت على ارض غير 
عربية. آکثر من آن یکون مدینا لتراث عربي أصيل. أن هذا الرأي الذي 
تراجع موخرا. صدر علی لسان کثیر ممن کتبوا في فلسفة الفن من آمثال 
«غایة» 0۵۰۱ «وبریون» ۰2:00 آو من کتبوا في تاريخ الفن من آمثال «کریزویل» 
۲ و «مارسیه» 12:05 الذین رآوا آیضا آن هذا الفن ورث مظاهر 
الفنون والعمارة التي کانت سائدة في بالاد الشام وهی الساسانية والبيزنطية. 
ویحاول «مارسیه» آن یکون منصفا فیقول (3): «لیست شخصية الفن 
الاسلامي موضوع جدل, الا انه وهو آخر ولید في فنون عالنا القدیم. لا بد 
أو کو ناكا اوق ]ی که را کا مهد الوم ایا القربية 
التي شهدت ازدهار اکثر الحضارات آهمية. فقد جنی من ترائها ولکنه 
اختار منه ما شاء وتمثل ما احتفظ به من عناصر تم آعطی هده العناصر 
فاه الا غاا رها جیا ۷ مکو ود اقرف على اضرا رد 
كفى هذا الفن أن يمر مائة عام من الزمانء لكي يترسخ في أعمال لم يعد 
اكان تا لرن القديمة التي آخنته وعلی مر القروین کان یبتعد 
اكثر فاكثر عن المؤثرات التي أعامات بمقدمه إلى العالم». 

هد السب إلى فون العری قان مشک كما كنا وقول قرا بان 
۲ وكان أول من تناول هذه المشكلة هو «هرتزفيلد» (4): بل أن جيل ما 
بعد الحرب العامية الأولى من الأثريين ومؤرخي القن كان کذلك. نذکر منهم 
«زاره» 5276 و«دوفوغه» عداعه ع1 و «بتلر» ۲01 و «غیر ترودیل» 06۳01706 
1[ . علی آن «غرابار» (5) يعتقد آن لقب هذا الفن بالإسلامي يأخذ مفهوما 
خارجا عن الإطار الديني. ذلك أن ثمة قنا يهوديا إسلامياء مارسته على 
أرض الإسلام أقلية يهودية؛ وثمة فن مسيحي اسلامي آو قبطي اسلامي 
ترام الشام آو في مصره وعلی هذا فان ما یقصد بتسمية فن لامي 
هو غير ما يقصد بتسمية فن بوذي أو فن مسيحي. 

دجا كمي ويف ای سب رای «فراباره هو اتشبان :13۸ القج 
نی عاطة آو حضارة ارتیط بها اکشر السکان الذین یوسنون بالاسلام دینا: 
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وبهذا العنی فان تسمية الفن الاسلامي عنده. مختلفة آیضا عن تسمية 
الفن الأسباني آو الفن الصيني نظرا لعدم وجود ارض اسلامية وشعب 
اسلامي. 

وبهذا العنی. فان تسمية فن اسلامي تقابل في الواقع تسمية فن قوطي 
آو فن باروکي. هنا یبدو غرابار وبعد آن اجتاز العقدة التي اشتبك فیها 
السابقون من الوّرخین. ففصل الفن عن الدین وربطه کما فعل ایتنهاوزن 
بالحضارة. پبدو آسیرا آیضا لشکلة لا قومية هذا الفن. 

إن الحديث عن الإنسان والأرض لا يؤدي بالضرورة إلى الحديث عن 
الأْمة. ولکن الحدیث عن التاریخ وهو الحد الزماني والثال الجرد للانسان. 
ثم الحدیث عن اللغة وهي الحد الادي والجفرافي هما الطریق الی القومیة. 
وما زال هذان العنصران بعیدین عن اهتمام الستشرقین ولکنهما آصبحا 
قطبي الحدیث عن القومية العربية لدی الاجیال العربية الجديدة. 

إن الخطوة العلمية التي يجب أن نقوم بها باتجاه تحديد دقيق لهوية 
هذا الفن لا تتطلب أية مغامرة. ونحن عندما استعملنا اصطلاح «العربي» 
للدلالة على فن يخص الأمة العربية فإنما نعتمد على المبادئ التالية: 

أولا: أن الفن هو الحضارة: فهو فعالية إبداعية راقية تدل على مستوى 
رقي الإنسان ووسائله في مجتمع معين ضمن حدود مكانية وزمانية. وهو 
لغة تعبيرية مرتبطة بروح هذه الأمة. فإذا كانت الأمة العربية واضحة 
بخصائصها وتاريخهاء فان الفن الذي أفرزته هذه الأمة عبر تاريخها هو 
فن عربي. وتزداد رقعة هذا الفن وتتوضح معالمه بقدر ما تقدمه الكشوف 
الأثرية من إضافات على حدود تاريخ هذه الأمة وفي تفاصيل حضارتها. 

ثانیا: آن ربط هذا الفن بهوية اسلامية يعني ربطه بالدین الاسلامي. 
ومهما حاول الورخون تفسیر هده الاسلامية تفسیرا قومیا. فانهم لا 
یستطیعون بذلك تمییز الفوارق الحضارية التي سببها اختلاف الصادر 
التي أثرت في تکوین هذا الفن. 

ثالثا: أن الحديث عن الفن في البلاد الإسلامية ممكن دائما. الا انه 
يضم مظاهر العمارة والفن التي كان الإسلام سببا لها. وهكذا فان ثمة 
جمالية إسلامية لا بد من توضيحها وتفسير عنصرها وتحري أصولها 
التقافية. هنا پلتقي الحدیث عن الجمالية العربية بالحدیث عن الجمالية 
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الاسلامية. طانا آن الاسلام هو ذروة من ذروات التقافة والحضارة العربية. 

رابعا: أن تسمية «الفن العربي» تعني اعطاء هذا الفن صفة قومية 
حضارية مستقلة. تحدد آصوله الاولی وتوضح امتداداته وتأثیراته. كما 
توضح التد اخلات والتآثیرات الحضارية الأخری التي تمثلها واندمجت في 

خامسا: آن کلمة «عربي» هي النحت الأفضل لتحدید صفة هذا الفن 
القومية. ونجن لا نقصد بها مجرد ربط هدا الفن بالدول العربية الیوم أو 
ربطه بالجزيرة العربية قبل الاسلام وبعده. وانما ربطه بحضارة عريقة ما 
زلنا نکتشف آبعادها في آعماق التاریخ. وهنه الحضارة ذات شخصية 
موحدة بلفتها وجفرافیتها. ویمکن نعتها باسم العربیة. نسبة الی «عربي» 
وهي تعني باللهجات القديمة الاكادية والعموریة-ساکن البادية (6). ولقد 
وردت هنه التسمية في مدونات عام 853 قبل الميلاد والتي ذکر فیها آن 
الملك الاًشوري شلمنصر الثالث هزم «جندبو العربي». وکلمة عربي آو عريبي 
تعني البدوي آي ساکن البادية. وبهذا العنی وردت کلمة الا عراب في القرآن. 
ولقد تبين المؤرخين أن کلمة عبری آو عبیرو تحمل نفس العنی (7) وهذا 
یدل آن اللفظ الواحد تحریف للاخر. ولقد استعمل لفظ عبري من قبل 
الیهود في التوراة لتآکید ارتباطهم بشعوب هذه المنطقة التي تعود إلى تاريخ 
قديم. 

وفي رقم ايبلا (8) التي تجاوز عددها ستة عشر ألفاء ما يشير إلى 
وجود اسم عابر یوم آو ایبریوم. ومن المعتقد (9) أن كلمة :10 تعني عابر أي 
رجل البادية. وهذا يعني آن آصل کلمة العرب قدیم جدا يرجع على الأقل 
إلى عام 2500 ق. م. 

وإذا أضفنا إلى ذلك أن لغة ايبلا ولغة أكاد المعاصرة لها هما لغتان 
توآمان بل أن اللهجة الايبلائية هي اصل الكنعانية التي أصبحت لغة اليهود 
تحریفا لها . فاننا نری آن هذه اللهجات کلها بما بینها من وحدة واضحة, 
هي اصل اللفة العربية التي ازدادت مفرداتها مع الأیام وتوضح بیانها 
وترسخت بفعل القرآن الکریم . وهکذا کانت وحدة اللغة هي العامل القومي 
الأساسي الذي يؤكد وحدة الأمة العربية على هذه الأرضء كما أن التاريخ 
المشترك الذي تعاقبت شعوب هذه الأرض على تكوينه. شاهد على الوجود 
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الزماني لهده الامة. 

ولا بد أن نضيف إلى هذين العاملينء اللغة والتاریخ. عامل العقيدة, 
لقد تبين من خلال مكتشفات مارى-على الفرات وأوغاريت(*)-قرب اللاذقية 
وايبلاء أن التوحيد قديم جدا في عبادات الأولين من أجدادناء وان الإله أيل 
اله ابراهیم الخلیل کان فوق مستوی الأرباب. وهو اله شامل مطلق آمن به 
العموریون والکنعانیون. وهو یعادل آنو وآیا عند الاکادیین» ومفهوم هذا 
الاله هو نفسه مفهوم الله الذي آصبح اکثر وضوحا واطلاقا وعزة ني 
الاسلام. وهکذا فاٍن وحدة العقيدة منذ بداية التاریخ وحتی الیوم تأتي 
عاملا متمما لوحدة القومية على هذه الأرض. 


2- الفن بین منهومین: 

لا بد من دراسة مقارنة بین مفهوم الفن في الغرب هذا المفهوم الذي 
آصبحنا نتبناه في بلادنا العربية. وبين مفهوم الفن العربي هذا الذي نجهله 
ونبتعد عنه. ولا بد من القول. إن مثل هذه الدراسة لا تعني أبدا أننا 
سنبحث في تقييم الفنيين من خلال ما يتميز فيه مفهوم علی آخر. بل آنها 
تعني ایضاح شخصية کل فن مما یسعفنا لتحدید موقعنا من هذین الفنین. 
ولسوف نری آننا غرباء وقاصرون عن معايشة مراحل الفن الغربي کما آننا 
قطهتا الصلة بأضول فننا: 1 

عندما يعالج موضوع الفن العربي فان المسألة الأساسية التي تتصدى 
للباحث هي (أن شخصية الفن العربي الإسلامي تكونت بسبب المنع)؛ ويتطوع 
المستشرقون والمثقفون العرب من ورائهم. للتوسع في تحقيق المنع أو في 
نکرانه. والواقع آن هذا الرأي يعني آن الفن العربي یعیش منذ وجوده حالة 
القمع التي تبعده عن التکامل والنضوج. فهو یتضمن: 

۱ - الاعتقاد آن الفن التشكيلي کما عرفه الفرب في العصر الاغريقي 
وفي عصر النهضة والباروك (*2) وحتی الیوم. هو الصورة الوحيدة الشروعة 

2 النظر الی الفن العربي والاسلامي علی آنه فن زخرفي لم يرق إلى 
مستوی الصورة الصحيحة للفن بحسب ما توصل الیه الفن الفربي. 

3- تعلیل سبب عدم ظهور الفن التشكيلي في البلاد العربية کما تم في 
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عصر النهضة الی منع الاسلام للتصویر التشبيهي, مما آفسح الجال للرقش 
العربي (*3) الجرد . 

|- الفن التشکیلی فی الفرب لیس الصورة الوحيدة التنوعة للفن: 

بین الفن الكلاسيكي (اا غريقي الروماني) وبین عصر النهضة في آوروبا 
فترة طويلة من التاریخ كان الفن فیها مرتبطا ارتباطا قویا بالکنیست. بل 
آن الفن قي هده الرحلة فقد جمیع خصائصه-کما يعتقد رجال عصر 
النهضة-لكي یصبح في الشرق البيزنطي عملا مقدسا یمارس بطقوس 
خاصة ومفاهیم خاصة لتمثیل العائلة القدسة والحواریین وبعض الوضوعات 
الدينية الأخری بصورة رمزية وثابتة وفق نمط معين لا يمكن الخروج عنه. 
وتتصدر هده الأیقونات القدسة صدر الكنيسة في الایکونوستاز (:4) ویقف 
أمامها المؤرخون بخشوع. بل انهم ليعبدونها في كثير من الأحيانء وما 
حروب الايكونوكلازم (*5) في القرن الثالث عشر في القسطنطينية إلا 
مثال على الصفة القدسية التي كانت تتمتع بها الصورة في العهود البيزنطية. 

أما في الغرب القوطيء فلم تكن التماثيل التي تزين واجهات الكاتدرائيات 
لتحمل في بداية الأمر وخلال القرن الحادي عشر والقرن الثاني عشر أية 
دلالة على شخصية هذه التماثيل؛ بل كانت هذه المجموعات الحجرية المكرورة 
على الافاریز والاطاریف والاطارات. آشبه بجوقات موسيقية تردد اللحن 
الالهي النطلق من مزامیر الأرغن الضخم الدي يملأ رحاب الكاتدرائية في 
الداخل. 

وعندما قام الفنانون في ایطالیا في القرن الرابع عشر آمتال مازاتشیو 
(0ز»۷2۵26) و جیوتو (01010) وقرا انجیلیکو (۸۵6۱0 ۳۲۵)بالبحت عن صورة 
العذراء والسیح. من خلال الصورة الألوفة في فلورنسا. علی آن تکون 
الصورة الأکثر جمالا وکمالا-کان ذلك بداية العودة الی مفاهیم الفن الاغريقي 
الروماني» هنه الفاهیم التي تعتبر الطبيعة والانسان خاصة مصدر الجمال 
والکمال. بل جعلت الالهة علی شاكلة الانسان. والتي نادت بفن يقوم على 
محاكاة الانسان في حسن مقاییسه الرياضية وأجمل أشكاله وأسمى أخلاقه 
ومطامحه. 

لقد كان عصر النهضة بداية الفن الأوربي» وهو إذا أطلق عليه دائما 
وحتى بداية هذا القرن اسم الفن الحديث. فإنما ذلك لمقارنته بالفن القديم 
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الفن الإغريقي-الروماني الذي عرف دائما باسم الفن الكلاسيكي أي الفن 
المقياس الواجب اتباعه. 

إن رجال عصر النهضة يعتقدون أن الفن قد ابتدأ مع جيوتو ووصل 
قمته مع لیوناردو ومیکل انجلو ورافائیلو. وان الفن البيزنطي أو القوطي لم 
يكن فنا بالمعنى الصحيح» بل كان زخرفة وتجميلا للاماكن المقدسة أو كان 
للتكريم العذراء والمسيح. واستمرت الدعوة لالتزام بادیْ هذا الفن الحديث 
وعدم الانحراف عنهاء حتى أن كارافاجيو (0نوع ةكممده) وضع أسسا راسخة 
لفن اتباعي جديد يقوم على هذه المبادئ المأخوذة من تجارب وأساليب 
جميع أعلام عصر النهضة. وانتشرت (الکارافاجیوزیه) في آنحاء آوروبا 
علی آنها الاتجاه الأكاديمي لعصر النهضة. 

وفي عصر الثورة الفرنسية کان رجال الفن من آمثال دافید ۵۷0 
المصور ودوکانسي (De Cancy)‏ العماري وكانوفا (022072) النحات پدعون 
إلى عودة شاملة إلى فن الرومانء وهو المصدر الأساسي لفن عصر النهضة 
تل كانوا تقرضون فلك قرضا نقوة السيف والقصلة. 

هذه هي الخصائص الأساسية للفن التشكيلي الغربي. وهو فن قومي 
مرتبط بجذوره الرومانية؛ وهو فن واقعي مثله الأعلى في الشكل الإنساني. 

ولكن هل استمرت هذه الخصائص ثابتة في الفن الغربي؟. 

الحق آنه لم يلبث عصر النهضة وقد وصل إلى قمته في القرن السادس 
عشر حتى ظهرت النهجية (عصونه‌نه/)(*6), وظهر بعدها بسرعة قفن 
الباروك (2:00۲6ظ) (7) والروکوکو (000000) (*8). هده الاتجاهات التی 
اها ور افو دی خرب و ا را 
علی الرغم آنها استمرت قائمة حتی الثورة الفرنسية. وکان آول ما قامت به 
الثورة آن نقضت هه الفنون وهي تقضي علی الحکام والسادة الذین احتضنوا 
هده الفنون. 

ولكن ما أن انتهى عهد الثورة حتى تفجرت الروح الرومانتیة(*9) وتفتحت 
آبواب الابداع وظهرت مدارس واتجاهات فنية لا حصر لها ولم يكن بمقدور 
الفن الغربي بمفهومه القدیم أن يظهر ثانية إلا عن طريق ثورة جديدة: 
فكانت الثورة الشيوعية عودة للفن الأوربي التقليدي وان اختلفت أهدافه 


وموضوعاته. 
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أما اتجاهات الفن في غربي أوربا وفي أمريكا فأنها ما زالت تعاني 
التشرد بعیدا عن ملامح الفن التقليدية. وان كانت منسجمة تماما مع 
التطور الصناعي والاجتماعي. ومع الشکلات والتآزمات الحضارية 
والاجتماعية والنفسية التي یمانیها الفرب الليبرالي. 

الفن الغربي آذن. ومن خلال هذا العرض السریع الذي یوضح لنا تکونه 
ومساره عاش بعيدا عن التأثيرات الفنية الأخرى مستقلا بذاته ومؤكدا 
خصائصه باآراء فلاسفته وعلماء الجمال. أو من خلال الثوار والمصلحين. 
ولم یکن بامکانه آن یتمرد علی هذا الفن الذي اعتبر دائما مصدر عزته 
القومية, کما لم یکن من للمکن فرض فنون آخری علی الفرب. لان تقدمه 
الحضاري الستمر منذ عصر النهضة. بل وتوسعه الامبريالي والاستعماري 
والاستيطانيء جعله بموقع المؤثر والناشر لذلك الفن الذي انتقل اٍلی آنحاء 
العالم. مع انتقال صادرات الفرب من الآلات والأدوات والأزياء والطرف. 

وكان انتشاو نفوذه معادلا وموازيا 'لاتتشار تفوذ السلطة السياسية 
والاقتصادية الغربية في العالم. خلال هذه الحقبة الطويلة أي بين عصر 
النهضة وبداية هذا القرن؛ كانت الفنون في العالم. وخارج نطاق آوروبا 
تسیر في اتجاهها القومي الصحیح, فنون ذات أبعاد فكرية وفلسفية وجمالية 
مستقلة تماما عن الفن الفربي, ولکن ظروفها لم تکن مواقية کما تم للفن 
الفربي, فلقد کان الوضع الاجتماعي والاقتصادي في آسیا وأفریقیا متخلفا. 
لم پنسمح اافتون التي تمع مع تقدم الحضارة, آن تطور وقزدهر وتتشر: 
وحتی بعد آن تقدمت الحضارة في القارة الاأسيوية, فان النهضة فیها انما 
قامت علی معطیات غربية في آکثر نواحیها. فلم تظهر الفتون فیها بحلتها 
الأصلية بل بملامح مستوردة. وهذا ما دقع شعوب تلك القارة آن تنادي 
ببعث فنوتها والعودة إليها ودحض.جميع النزعات الستوردة والمفروضة. 

ان هذه الجايهة التي نشهد الیوم فصولها: توکد استقلال الش خصيد 
القومية في الفن, وتوضح بوما بمد بوم آن القن الفربي لیس هو مقیاس 
الفنون کلهاء ولیس هو الفن العالي؛ وان انتشاره نما تم تبعا لانتشار النفوذ 
الغربي في العالم. و انتشار آسالیب التعلیم الغربية. فجمیع کلیات الفنون 
في العالم تقریبا تسیر علی هدی ما کاثت تسیر علیه مدرسة الفتون الجميلة 
في باریز (البوزار(*۱0) دون آن یکون في مناهجها فصل واحد لتدریس 
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الفن الحلي التقليدي. 

ونری ذلك بجلاء في بلادنا العربية. فمنذ أن تأسست مدرسة الفنون 
الجميلة في القاهرة عام ۱908. کان آساتذتها من الفرنسیین. بل كان مدير 
الفنون الجميلة فرنسیا. وکان الفن الفربي هو موضوع الدراسة. ولم يكن 
النحات مختار الا خرقا لدلك النظام الفروض. فکان بآسلوبه الصري 
مثالا علی استقلال الشخصية الحلية عن الفن الجدید الفروض علی 
العالم. 


ب - هل الفن العربسی وا سلامی فن ز خرفی متخلف عن مفهوم الفن 
التشکیلی؟: 
يحتاج إلى التبنى والمواساة. هكذا كان شأن اوستاش دولوره (10) الذي 
والصناعات الفنية لا يرى فيها إلا متعة المستغرب الباحث عن الطرقة. 
والساعي لاكتشاف الغريب من عالم دون أن يميز في بداية أمره انه أمام 
فن له جذور عميقة وأبعاد فلسفية تحتاج إلى المزيد من التعمق والبحث. 
حتى إذا تبين له ذلك عاد لكي ينشر آراءه في فرنسا وأمريكا وقد أصبح 
كاتبا مرموقا. موضحا شخصية هذا الفن التى أثرت فى الفن الحديث على 
الرغم من فارق النفوذ الحضاري بين الغرب والشرق» ومعلنا أن بيكاسو 
(دومهز۳) نفسه لیس آکثر من قنان تبنی کل تعالیم الفن العربی الاسلامي. 
وعلی الرغم من الدراسات القیمة التي قدمها مورخو الفن من آمثال 
کونل اه الألانی ومارسیه ۷۸:5 الفرنسی وایتنهاوزن مععسهطعنظ 
الأمريكي (۱۱) وغیرهم کثیر جدا. والتي تدور حول الفن الاسلامي في 
البلاد العربية والفن العربي. فان قلیلا منهم من عني بالکشف عن آسرار 
الفن العربى والإسلامى وسعى لتحدید فلسفته وان کانت محاولات غاییه 
اهرنه0 ودافزن 0۸76926 ۳۶۵9۵6 القديمة. قد أعطت إشارات مهمة على 
الرغم من سوء الفهم الذي اعترى كثيرا من التحليلات. ويجب أن نشيد 
بدراسات بشر فارس. التی وان کانت محدودة. فهی تعطی الدلیل علی أن 
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الكتابة عن فلسفة العربي تحتاج إلى معايشة طويلة والى اهتمام محدد 
بالکشف عن آسرار هذا الفن (۱2). 

علی آننا في السنوات الأخيرة ابتدآنا نتلقی بعض الدراسات الأکثر 
فهما لحقيقة الفن العربي. منها دراسة بریون «9:0 التي آراد بها الدلالة 
علی آن الرقش العربي هو فن مجرد. وهو آساس الفن التجريدي العاصر. 
بید آنه یعود لكي یقول آن الرقش العربي لیس آکثر من فن زخرفي لا یحمل 
شخصية الفنان المستقلة (13). 

ومع أن ريد 11.8620 وجماعة مدرسة الباوهاوس 1320215 (۱۱#) یومنون 
أن التميز بين فن زخرفي آو تطبيقي وبین فن تشکيلي. یقوم على تصنيف 
فاسد. اٍذ آن جمیع هده النشاطات تتصف بالابداع وهو شرط العمل الفني. 
فان الاراء التقليدية في الفن ما زالت تنظر الی الرقش العربي نظرتها الی 
فن فلكلوري لا قيمة ابداعية فیه. ولا پرقی الی مستوی الفن التشكيلي في 
الغرب. 

لا شك أن هذه الآراء لا تجد لها اليوم من يؤيدهاء خاصة بعد أن سرت 
اتجاهات غريبة في الفن خرجت تماما عن مسار الفن الغربي بأشكاله 
التقليدية. وأصبحنا نرى رسيمات هندسية تستعمل الفرجار والمساطر أو 
المحركات والمغناطيس والأًدوات وتسمي نفسها الدرسة البصرية ۸ .02 
(*12) كل ذلك لكي تدخل الفن السكوني بطبيعته في نطاق الحركة. وآصبحنا 
نرى القمامة وفضلات المعامل وسقط المتاع مادة لتماثيل ولوحات تسمي 
نفسها (الفن الشعبی) ۸:۰ .0۳ آو (الفن الواقعي الجدید) عدا عن الفن 
التجريدي الذي یقوم علی مساحات آو خطوط لا معنی لها ولا دلالة. إلا 
الطرافة والجدة. 

هذه التحولات المتطرفة في بنية الفن الغربي. لم تعد تسمح لأي ناقد أو 
كاتب متسرع أن ينظر إلى الفن العربي الإسلامي من خلال مفاهيم الفن 
الغربي التقليدية. بل أصبح ينظر إليه من خلال مفاهيم الفن الأولى: فيجد 
فيه مظهرا إبداعيا سابقا لكل الفنون. كما يرى بیزومب 807000 (۱4) 
الذي وجد فيه عالما إبداعيا مستقلا يعتمد علی آسس نظرية لم تکتشف 
بعد. وکانت محاولات بابادوبولو ۳۵۲۵۵020۲10 (۱5) التي لم یسبقه الیها 
حتی الآن آي باحث. والتي کشفت عن آسرار النظور اللولبي في النمنمات 
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وعن الظل وآشکال الفراغ. 

وشعن ما زلدا تحاول مدة بد المد نات سيق لبس كن نووم التق 
العربي الاسلامي. ونعتقد آن بحشنا سیستمر لیبقی دليلا لحركة تأصيل 
الفن في البلاد العريية (۱6). 


ج- هل منع ال سلام التصوییر أم حافظ على الشخصية الفنية 
التو میة ؟: 

إن الرأي الذي يردده المستشرقون من آن منع التصویر في الاسلام هو 
الحائل في ظهور الفن التشکيلي» قول یعتمد علی اعتبار الفن التشكيلي 
بأشكاله التي ظهر فیها عند الا غریق آو في عصر النهضة هو الفن القیاس 
وهو هدف الفنان. ونحن وقد عرضنا الرآي في دلك. سنحاول النظر في 
قضية النع ذاتها وفي آبعادها. 

سبق أن عرضنا رآینا في النع (۱7). من آنه لم يكن قائما کآمر ديني 
مرتبط بموقف الرسول من التصویر بصورة شاملة. وانما هو تعلیل لاتجاه 
الفن الاسلامي ضمن خط جمالي یمتد من تقالید الفن العربي القديمة. 
ويأخن الاسلام آبعادا جديدة تستند ولا شك علی البادیَ الروحية الأکثر 
وضوحا. وعلی الفاهیم التوحيدية التي نفذت الی جمیع مجالات النشاط 
الفكري والاجتماعي والفني. 

ونستطيع أن نؤكد رأينا هذا بأمثلة نستمدها من تطور تاريخ الفن 
الاسلامي, والتي تبین لنا آن هذا الفن بقي محافظا علی شخصيته»ء وان 
الوا ت الى رات كان ا اسا طارکةه 

فالزخارف التي نعرفها في الفن الأموي والموجودة حتى الآن في القصور 
الأموية كقصري الحير الشرقي والغربي وقصر المفجر. هي علامة على 
تمسك العربي في بداية عصر الاسلام ببعض الاسس الفنية القومية, 
کذلك فان الصور التشبيهية التي نجدها في هذه القصور. وبخاصة في 
قصر عمرة نلاحظ فیها سيطرة الروح العربية علی قواعد التصویر التي 
كانت سائدة عند الساسانیین والبیزنطیین. والتي هي آیضا کانت تحویرا 
شرفیا للفن الكلاسيکي الهلنستي. 

هذا التشكل الكاات الذي ES,‏ نظيرا له في تأثيرات الروكوكو(*13) 
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علی الفن العثماني. لا یخفی الشخصية العربية في الفن. بل يوضح لنا قوة 
هذه الشخصية القادرة على تمثل التأثيرات بسرعة خارقة أشار إليها مارسيه 
(18). 

فالنع في الاسللام. إنما هو في الحقيقة دعوة إلى تثبيت التقاليد المتبعة, 
وهذا معنى قول الرسول لا تدخل الملائكة بيتا فيه تصاوير أو كلاب. أي أن 
الروح العربية تعاف تلك الطرز والأشكال الغريبة التي كانت تستورد على 
شكل تماثيل أو صور مطبوعة على أقمشة وستورء مما يفعله التجار القادمون 
من بلاد الشام أو من بلاد اليمن. 

إن التماثيل التي كانت تحمل آسماء الالهة وهي عبارة عن تماثیل حجرية 
آو برونزية مستوردة من الشام یستعملها الناس کطلاسم ورقی یتبرکون بها. 
ما هو الا منحوتات رومانية آو بيزنطية غريبة في قوامها الفني عن الألوف 
لدی العرب. وعندما قال الرسول لعائشة وقد وجد ستورا مستوردة من 
الشام علیها نقوش تمثل کائنات مجنحة, «اهتكي هنه الستر؛ یعذب الصورون 
يوم القيامة». فإنما يقصد آولتّك الذین صوروا هنه الرسوم بفاهیمهم 
الوثية وبآساليبهم الخالفة لفاهیم العرب والتوحید . 

واستمر الاسلام محافظا علی التقالید الروحية للفن العربي. حتی في 
فارس التي كانت قد حملت تأثيرات الفن الإغريقي في الفن البارتي (*14) 
فإنها لم تلبث أن تبنت تلك الخصائص الروحية في فنها التشبيهي الذي 
ظهر في النمنمات. وكان هذا دليلا قاطعا على أن الإسلام لم يمنع التصویر. 
وانما رفض مظاهر التصویر الغربية وآراد آن یحافظ علی الروح العربية 
المتمثلة بالملاتكة التى ترفض تلك المظاهر الدخيلة. 

إن الأزمة التي ا الفن في الغرب قد تجاوزت أزماته الاقتصادية 
والاجتماعية بل لقد عاد الفن إلى نقطة الصفرء إلى العدمية كما يقول 
هویغ 137806 (۱9) ولعل آزمة الفن جاءعت عن سببین: 

آولا: هو تحول الفن عن مفهومه التقليدي الذي یقوم علی الواقعية 
واعتبار الانسان محور الجمال الفني کما هو محور الجمال الطبيعي. 
والتخبط في مجال البحث عن الطارف والجدید . 

ثانیا: التعثر في ایجاد مفهوم جدید للفن منسجم مع بنیته القومية 
وتطورات العصر. ولقد أدى ذلك إلى اتجاه الفنانين نحو عالم الفنون الأخرى 
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«سعسة6 الذي عاش في تاهيتي واستمد من تقاليد الحياة والفنون في جزر 
الأطلسي. وكما تم لفان غوخ الذي تأثر بالفن الياباني وبيكاسو الذي تأثر 
بالفن الأفريقى. 

ولعل الفن العربى بمناخه وألوانه وفلسفته كان أكثر جاذبية عند الفنانين 
من آمثال دولاکروا (دذعه۲1)-وماتیس (0۵۷:990)) وبول کلی ( ۳.۲66) 
وغیرهم. ممن رأوا في الشرق الشمس واللون والخط النساب والواضیع 
الغريبة (۰)20 كل ذلك دون آن یکون من شآنهم البحث الفلسفي والجمالي. 
ولكنهم قدموا الدليل على مقدرة الفن العربي على التطور السریم. تطورا 
آمام مسوولیاته في العودة اٍلی تراثه وتقالیده وفنه. لكي یقیم علیها آسالیب 
جديدة معاصرة. 

إن مسألة تأصيل الفن العربى تبدأ فى اعتقادنا من نقطة آساسية وهی 
التمییز آولا ببن مفهوم الفن العربي ومفهوم الفن التشکيلي الفربي. واعتبار 
هدا الفن دخیلا علی تقالیدنا الفنية وفلسفتنا الروحية التی حددت خصائص 


3- الحدود التار يخية للفن العر بسی: 

ادا کان الاسلام ذروة من ذروات الحضارة العربية. فان هده الحضارة 
كانت قائمة منذ أن کان الوجود العربی. بل مند آن انطلق أسلافنا العرب 
من جزيرتهم العربية إلى بلاد الرافدين سعيا وراء الماء والكلاً. فأنشأوا 
فیها الحضارات التتابعة التي ما زالت آثارها قائمة حتی الان. فالحضارة 
العربية لم تبتدئ في القرن السابع بل هي جودة منذ الألف الثالث قبل 
الیلاد . واستمرت تحمل جميع خصائص الأمة العربية حتى يومنا هدا. 
وتتجلى شخصية هذه الحضارة الموحدة فى عاملين: عامل وحدة اللغة 
وعامل وحدة العقيدة. 

فلقد تبين بعد أن تمكن راولنسون (13112500) من حل رموز حجر 
بهابفستون(*15) إن الكتابة المسمارية قد استخدمت ذات أخرى غير اللغة 
السومرية. وإذا كانت هذه اللغة ما زالت مستقلةء فان اللغات الأخرى التى 
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كتبت بالمسمارية كالأكادية والعمورية والايبلائية(*16) والأوغاريتية(*17١),2‏ 
لم تكن في الواقع إلا لهجات للغة واحدة استمرت شائعة عند الآراميين 
والانباط؛ وتعتبر اللغة العربية الحالية أكمل هذه اللغات: وهي اللغة المقياس 
لتحديد العلاقة بين هذه اللهجات, التي تختلف فيما بينها ببعض المفردات: 
وتتقارب في جذور الأفعال وصيغ الماضي والحاضر والضمائر والأعداد 
وأسماء أعضاء الجسم. ولقد استطاع الاوغاریتیون والفینیقیون ابتکار 
الابجدية. وهي مؤلفة من ثلاثين حرفا مسماریا. ثم انتقل الحرف من 
الشکل السماري الی الشکل اللین. ولقد سرت اللفة الارامية في بلاد آشور 
وطغت علی اللفة التی کانت شائعة. وهذا ما دعا الی تسمية اللغة الارامية 
باللفة السريائية تسبة لی آشور. ثم آصبحت ال رامية فقة الهلال لخصیب 
كله والممتد من رآسین. البصرة شرقا وطيبة في مصر غربا . واستمرت هذه 
اللغة إلى عهد المسيح وما زالت قائمة حتی الآن في بعض الدن والقری 
العراقية والسورية ولکن بلهجات مختلفة. واللفة الاآرامية هي تطور للفة 
الاكادية والعمورية وقريبة من اللغات الکنعانية. وهي مرحلة الی اللغة العربية 
الحالية. بل أن الكتابة الفينيقية هي أصل الكتابة العربية المعروفةء كما هي 
آصل الكتابة الاغريقية واللاتينية. ۱ 

وعندما ظهر الاسلام وتحقق التوسع الکبیر. انتشرت اللفة العربية في 
كل مكان كان العرب فيه هم السادة. بل لقد استمرت مع استمرار الاسلام 
والعروبة في فارس والهند وآذربیجان وترکیا وفي بللاد الأندلس. فکان 
انتشار العربية رمزا لانتشار الثقافة العربية والحضارة العربية. 

ولقد تغلب العرب علی الفرس في حملات ضمت آربعین آلفا من الرجال 
والنساء والاحدات, واحتلوا دولة الفرس وسلطانهم وقصورهم. وحلت العروبة 
محل الفارسية وآصبحت اللفة العربية هي السارية. وآصبحت لسان الادیاء 
والعلماء ولفة التقافة. بل هي لفة آکثر العوام. وعلی الرغم من ظهور النزعة 
الفارسية في عهد العباسیین وظهور فوی فارسية معادية کالقرامطة. فان 
الأعلام من الفرس کانوا یفخرون بانتسابهم ٍلی العربية. وما کانوا یکتبون 
ویلفون الا بلغة القرآن. وآصبحت العروبة کما یقول ایتنهاوزن (2۱) مرادفا 
للحضارة التی نشأّت فی الامبراطورية الاسلامية الواسعة فی القرون 
الوسطی, وکات في البداية قوة حسكرية وسياسية في الجزيرة العربيةه 
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والتي ارتبطت إلى حد كبير برباط اللغة العربية. «لفة الدین. والادارة. 
والعلم والشعر». وهنه الحضارة لم تتکون استنادا لعصبية قومية. وانما 
بوجود وعي واضح بین السلمین في العصور الوسطی علی اختلاف قومیاتهم. 
وهو وعي مؤكد بانتمائهم إلى حضارة عربية قدسية النبع. وربما هذا الامر 
هو الذي عبر عنه العالم الكبير البيروني (المتوفى ۱048 م) والذي جاء من 
منطقة متاخمة هي خوارزم (التي تقع اليوم في جمهورية قرقول باك 
السوفياتية المتمتعة بالاستقلال الذاتي) والذي قال: أن ديانتنا وإمبراطوريتنا 
عربيتان وتوأمان: الأولى تحميها قوة الله والثانية تحرسها ید السماء 
فلطالما حاولت طوائف من الرعايا أن تتألف سوية لإضفاء الصفة غير 
العربية على الدولة؛ لكنها لم تنجح في هدفها ذاك. لقد كانت اللغة العربية 
بالنسبة له هي لغة الدین والعلم. وهي اعظم وسيلة للتماسك. وقد أعرب 
عن غيرته علی هذا العنصر الحيوي في حضارته بقوله: (من الأفضل له آن 
يشتم بالعربية من آن یمتدح بالفارسیة) . ولقد استمرت الکتابة العربية 
سارية في آسبانیا بعد نزوح العرب عنها. وکان السلمون الفارية (الوریسك) 
یتداولون هذه الكتابة في نطاق الأدب والتعاليم الدينيةء وقد أطلق عليها 
اسم الأدب الأعجمي او الجمیادو(*۱8) Litera aljamiade‏ ولقد عثر علی 
مخطوطات كثيرة جدا في (أرغن) وهي محفوظة حاليا في مكتبة في 
مدرید. وتضم هده الخطوطات وثائق قانونية وآشعارا في مدح الرسول 
وصلوات وآساطیر وقصصا کتبت کلها بحروف عربية ولکن بلفة آسبانية, 
وترسخت الصطلحات العربية في اللفة الأسبانية وما زالت حتی الیوم. 
فلقد آلف (دوزي) و (وآنفلمن) معجما للالفاظ الأسبانية والبرتغالية ذات 
الأصل العربي» ویذکر سیدیو ۹۰۵:1!0 (آن اللهجات السائدة لولاية اوفرن 
وولاية لیمون الفرنسیتین مليثّة بالکلمات العربية. وان آسماء الاعلام فیهما 
ذات مسحة عربية). 

أما وحدة العقيدة فأنها تتجلى في العبادة التوحيدية التي وجدت جذورها 
الأولى مند بداية وجود الرافديين. 

منن الألف العشرين قبل الميلاد تعرضت الجزيرة العربية لتغيرات مناخية 
حبست عن أجزاء خصبة منها المطرء ثم توالت الفترات الجافة على هذه 
المنطقة مما أدى إلى هجرات متواصلة نحو الشمالء لعل آحدتها هجرات 
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قبائل شمر عنزة» وکانت قبلها قد نزحت قبائل آخری عرفت بالناذرة 
والفساسنة وقبلهم الانباط. والتي شکلت حضارات ما زالت آثارها واضحة 
في الحيرة (العراق) وبصری (سوریة) والبتراء (الأردن). علی آن الهجرة 
الأكثر أهمية كانت في الألف الثالث ق. م۰ حيث استوطن الأكاديون الذين 
نزحوا من أطراف الجزيرة العربية الشرقية. جنوبي وادي الرافدين: وهناك 
وجدوا شعبا أطلق عليه اسم سومرء كان قد وصل إلى مستوى جيد من 
الحضارة منذ منتصف الألف الرابع قبل الميلاد؛ فلقد عرف الزراعة والرعي, 
وعرف صناعة المعدن والتجارة مع مصر ووادي السند ولقد عرف السومريون 
الكتابة التي أطلق عليها اسم المسمارية. وهي حفر على آلواح الطین بعود 
مدبب. كما عرف السومريون التقويم والحساب والموازين: وأقاموا المعابد 
على شكل صوامع (زيقورة)(*19) ذات ثلاث طبقات؛ في أعلاها حرم لإله 
الهواء (الليل). ولقد عثر على آثار هذه الزيقورة في نيبور (22). 

وما زالت الأبحاث جارية للتأكد من هوية السومريين وتحدید منشآهم. 
وتفيد الأبحاث الأخيرة التي نتجت عن حفريات في المنطقة الشرقية في 
العربية السعودية (23) عن احتمال حدوث هجرات في الألف السادس ق. م 
آي في نفس العصر الذي ازدهرت فیه حضارة آبو صوان في وسط العراق؛ 
ولقد استطاع الاکادیون فیما بعد السيطرة علی بلاد سومر بقيادة صرجون 
الذي وصل بتوسعاته من الخلیج العربي الی شواطی البحر الأْبیض التوسط. 
وقام حفیده نارام سین بمتابعة فتوحاته في الفرات الاعلی. ولعل صرجون 
كان أقدم زعیم آكادي استطاع آن یقیم حضارة واضحة آصبحنا نعرف 
عنها الکثیر من خلال الرقم والأختام والحفریات الأْثرية. وکان مرکزها 
الأساسي مدينة آکاد. وفي مناطق مختلفة من بلاد الشام. كانت شعوب 
عربية تعیس مند الالف الثالث ق. م آطلق علیها فیما بعد اسم العموریین 
(آي سکان الغرب). ولقد آثبتت الحفریات الأخيرة السورية في تل الحريري 
(ماری) وفي تل مردیخ (ایبلا) وفي تل عطشانة (الالاخ) وفي عمریت وغیرها 
علی حضارة متقدمة ويعيدة الدی. ولعل الکتشفات القبلة ستبین حقائق 
مدهشة علی عراقة الحضارة السورية القديمة مما یجعلها تسبق الحضارة 
السومرية. ثم ظهرت دولة بابل في منتصف القرن الحادي والعشرین والتي 
آنشآها العرب العموریون آنفسهم. وکان حمورابي ۱850 ق. م تاني حاکم 
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عربي عظيم بعد صرجون اشتهر بطول حکمه (43 عاما). وبعهده العادل 
الذي قام على قوانين موضوعة ما زالت مصدرا قديما للقوانين حتى اليوم. 

ومنذ منتصف الألف الثاني ق. م أقام الآشوريون دولتهم شمالي الرافدين 
على أساس حربي دفاعي لصد عدوان البابلیین والحثیین والیتانیین. وكان 
الااشوریون من العرب الذین نزحوا من الجنوب واختلط بهم فيما بعد 
الارامیون العرب الذین کانوا قد انتشروا فی آنحاء سورية وبخاصة فی 
الفرات الاأوسط وفي الساحل موی اکن ادن العريية الكتعانية كن 
اشتهرت بملاحتها الواسعة التي قامت علی صناعة السفن الضخمة. فانتقل 
التجار الفینیقیون الی شواطی بعيدة وسیطروا علی طرق اللاحة في البحر 
الأبیض التوسط. وکانت لهم مراکز في قبرص وصقلية وسردینیا وکورسیکا 
وفي مالطا وآسبانیا وعلی طول الساحل الشمالي الافريقي. وکانت مدينة 
قرطاح في تونس آهم مرکز فينيقي آو بونيقي فلما هو معروف في شمال 
آفريقية. کما وصل الفینیقیون الی شواطی الخلیج العربي وما زالت قائمة 
مدن تحمل اسمها الفينيقي القدیم. ومن الفینیقیین آخذ الاغریق آلهتهم 
واستمدوا من فلاسفتهم وآدباتهم ومشرعیهم وعلمائهم. ویذکر هرودوت 
آن الفینیقیین هم الذین اکتشفوا لیبیا عندما طافوا حول آفریقیا عام 600 
ق. م. ویتحدث الوّرخون عن رحلة حانون القرطاجي في غربي آفريقية. 

ولقد اتجه الرافدیون القدماء اٍلی السماء پراقبون الکواکب ویقدسونها 
ویستجلون آسرار الکون من خلالها. وکانت الزیقورات(:20) صوامع یسلکها 
الناس صعودا علی طبقات. کل طبقة تمثل کوکبا مقدسا یتدرج في الأهمية 
حتی یصل اٍلی القمة. حیث نمثل الاله شمس آي الشمس, وهنا یقف التعبدون 
لتقدیم الأضاحي الی السماء (آنو) وهي آقدم |شارة للعبادة التوحيدية في 
الوجود. والتي انتقلت فیما بعد الی الاموریین والهکسوس والی الکنعانیین 
والارامیین متمثلة بالاله (ایل) (العلي العظیم) اله الغیث والخصب القادر 
علی کل شيء وارادته فوق کل ارادة. 
4- الفن في الجزيرة العربية قبيل الا سلام: 

انطلقت الحضارة العربية الإسلامية من الجزيرة العربية التي لم تكن 


في بعض آطرافها دونما حضارة قديمة. 
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ولقد تمتع جنوب الجزيرة بظروف مناخية جيدة وبموقع جغرافي ساعد 
الجزيرة علی الاتصال بالهند. تتاجر بحاصلاتها من التوابل والبخور والطيوب 
وتستورد اللؤلؤ والأنسجة والسيوف والعاج والأرقاء. وعن طريقها تنتقل 
هذه السلع إلى الغرب. 

ونحن نعرف أطرافا من الحضارة السبأية في جنوبي الجزيرة مما رواه 
الهمداني (945 م) ونشوان الحميري (77!! م)؛ ومما اکتشفه نیبوهر (۱772) 
وهاليفي (1870 م) وغلازر (1894) من كتابات. وتقع سباً جنوبي نجران في 
اليمن ويمتد عصرها من 750- ١١5‏ ق. م. ولقد استطاع ملوك سباً أن 
ينشروا سلطانهم على جنوبي الجزيرة العربيةء بما فيها الدولة المعينية. 

ومن أهم آثار سباً. سد مأرب الذي يدل على مستوى هندسي ومعماري 
جید. ویعطینا فکرة واضحة علی مستوی مشاریع الري. ولقد کان هذا 
السد يودي غرضین. الأول تخزيني ویعمل علی تصریف الیاه من بوابات 
حسب الحاجة. والثاني رفع الیاه خلف السد على علو خمسة آمتار علی 
الأقل. حتی یمکن ري آراضي الوادي الرتفعة. ولهذا فقد آقیم حائط ضخم 
فيه فتحتان لتصریف الیاه یمنة ويسرة. حيث تخرج ترعة تصل إلى حوض 
کبیر. يخرج منه أربعة عشر مجرى للمياه في الاتجاهات المختلفة لري 
الوادي. ولقد انفجر السد عام 542 ق. م كما تبين (لغلازر) من خلال رقيم 
من رقم الجنوب التي اكتشفها. ولقد حاكت أخبار انفجار السد أساطير 
مختلفة ولعل رأي المسعودي كان اقرب للحقيقة فلقد عزا ذلك لعوامل 
الطبيعة. فلقد عمل الماء في أصول السد فأضعفه على مر السنين. ويبقى 
سد مأرب دلالة على مشاريع الري التي كانت قائمة والتي جعلت من اليمن 
(العربية السعیدة). ویذکر هیرودوت (آن بلاد العرب كلها كانت تفوح بالعطر 
والطیوب. وهي البلاد الوحيدة التي تنتج الر واللبان والاقاصیا واللادن). 

وروی بلینیوس(*2۱) فائْلا: قاقت الشاي الجمیع ثروة بما یتوافر في 
آرضها من آدغال ذات عطور ومناجم ذهب وآفواه للري» وهي تنتج العسل 
والشمع بكثرة. فلو تحریت هنه الأْقطار تماما علمت آنها آغنی بلدان الأرض 
قاطبة بما یتوارد الیها من کنوز دولة الرومان ودولة خط الفرئیین». 

ویذکر الهمداني(*22) آن الیمن کانت بلاد القصور. مثل الفجر والقشیب 
وناعط. ومن آشهرها قصر (غمدان) في صنعاء . وکان عشرین طبقة یعلوها 
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سقف من الرخام الشفاف وحوله آربع تماثیل لاسود ویصفه قائلا: 

ومنالسحب معصب بعمامة 

ومنالرخام م من طق ومؤزر 

أما عرب الشمال أي سكان نجد والحجاز فهم أهل بداوة. لم يتركوا 
آثارا إلا ما تركه لسانهم شعرا يتحدث عن بطولتهم في حروبهم وغزواتهم. 
وان كانت آثارهم قبل الإسلام في (تاروت) قرب القطيف وفي مدائن صالح 
وتیماء تدل علی عرافة وحضارة. 

لقد کان ظهور الاسلام بتلك القوة العربية المفاجئةء والتصدي لأكبر 
قوتبن راسختین هما الامبراطورية البیزنطية والدولة الساسانية من الأحداث 
الخارقة. ذلك أن قوة العرب قفزت خلال بضع سنوات من مجاهل الصحراء 
والتخلف الی قمة الطموح العسكري. 

آما هجرات الانباط والناذرة والغساسنة فهي هجرات عربية من الجنوب. 
ومنذ القرن الخامس قبل الیلاد استقر الانباط في البتراء (سلع) وفي 
مداتّن صالح وحوران. وما زالت آثارهم تدل علی حضارة حياتهم. فالعمارات 
فیها هی منحوتات ضخمة فی واجهات الهضاب الصخرية القائمة. فهی 
کتلة واحدة تحمل طرازا متمیزا متأثراً بالطرز البطلمية اللصرية والااشورية. 

ولقد آعقب الانباط الفساسنة الذین جعلوا بصری الشام عاصمة لهم. 
ومن اشهر آثار الغساسنة القصر الأبیض ذو السور الربع والنقوش الجميلة 
وفيه صور طير وخیل وفهود وسباع.. 

ويقع هذا القصر في بادية حوران. 

أما المناذرة فلقد أنشأوا مدينة الحيرة قرب الفرات وشيدوا فيها قصورا 
فخمة تعرف أسماؤها من خلال قصائد الشعراء كالرواء والخورنق والسدير. 
وهي قصور منيعة. عدا عن أديرة وكنائس أخرى مثل دير هند الكبرى, 
ودير هند الصغرى. 

ومنذ أن توسع الاسکندر في بلاد العرب منذ عام 332 قبل الیلاد. 
تأثرت الفنون بالطابع الهلنستي, ولکن الشخصية الحلية نراها واضحة 
کما في مدينة الحضر في (العراق) وفي فیلکا (الکویت). کذلك شآن التأثیر 
الروماني في تدمر وبصري (سوریة) وفي صبراته (لیبیا) وفي الجم (تونس) 
ثم في جرش (الأردن) . 
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5- ظهور اذ سلام: 

إذا مرت الأمة العربية بمراحل حضارية بارزة منذ بداية التاریخ. وکانت 
بذلك قدوة راقية لتقدم الانسانية فیما بعد. فان الرحلة العربية الاسلامية 
تبقی ذروة لا نظير لها في تاریخ الذروات الحضارية. کما آنها آعطت 
الدلیل من جديد على قدرة البعث في الأمة العربية. هذه القدرة التي 
تستمدها من معنى المصيرء وبرهنت على قدرة التجدد . فلقد انطلق الإسلام 
من بقعة على الأرض العربية كان العرب قد ولوا منها مهاجرين لظروفها 
الناخية الصعبة. ولم یبق فیها الا ذوو البداوة الذین آثروا الصبر علی الحر 
والقر والجوع في سبیل البقاء في آرضهم ینتقلون وراء الکلاً والغیث. ثم 
دعا محمد (ص) الی الاسلام. والی عبادة الله الواحد مبدع الکون وخالق 
الوجودات. وقام بتنظیم علاقات الناس مع بعضهم ومع الله. وفي السنة 
العاشرة للهجرة مرض الرسول وتوقي في الثامن من حزیران عام 632. 
ویخلفه من بعده آبو بکر (634-632) ثم عمر (644-634) ومن بعده عثمان 
(656-644) وآخیرا علي (656- 66۱) من الخلفاء الراشدین. ثم تقوم الدولة 
الآأموية فى دمشق (750-661) وتعقبها الدولة العباسية فی بفداد (750- 
8 ). 1 1 

وتوسع الإسلام متخطيا حدود الجزيرة إلى بلاد الشام التي فتحها 
خالد عام 635. وفي نفس الوقت كان سعد يفتح العراق وباقي بلاد الفرس 
الساسانيين وأرمينية 640. ثم تابع غيره الفتوح حتى وصل إلى بلاد القفقاس 
وبلغ آبواب الهند . كذلك كان عمرو ابن العاص يفتح مصر وطرابلس وبرقة 
في عهد عمر. وكان العرب في فتوحاتهم يهدفون إلى تمتين علاقاتهم مع 
الشعوب المغلوبة ولم يكن هدفهم القضاء علی خصومهم. فلقد کانت تحدوهم 
رسالة إنسانية جليلة وهي توسیع نطاق الحضارة تحت راية مثلهم الأعلی 
في الاسلام. 

وفي عهد الخلافة الأموية وصلت الجيوش العربية إلى المحيط الأطلسي؛ 
ثم دخلت آسبانية (712) کما دخلت جنوبي فرنسا. 

وفي آوائل القرن الثاني للهجرة اصبح سلطان الاسلام ممتدا من وادي 
کشمیر حتی آسبانیا. ولقد استفاد العرب من الحضارات التي کانت قائمة 
على هذه الأرضء ولكن لم تلبث أن تكونت حضارة عربية إسلامية ابتعدت 
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اكثر فأكثر عن أي تأثير. وأخذت طابعا وتقليدا موحدا على الرغم من 
اختلاف الأمصار. واستمرت هذه الوحدة علی الرغم من اختلاف العهود 
والأدوار. 


6- تكون الفن الإسلامي 

وفي مجال الفن. ترك العرب آتارا خالدة تحمل شخصية واحدة على 
اختلاف الأقطار العربية والاسلامية. وهى غزيرة واقرة. والفن الاسلامي 
فن مجرد بعيد عن الصورة التي کرهها العرب خشية مضاهاة الله في 
در سل ر او ا کو ان اتر 
أو النحت ولكن الحديث الشريف هو الذي تضمن تعذيب المصورين يوم 
القيامة. ولقد ازدهر في الفن الاسلامي الرقش(*23). وهو صور مرسومة 
وملونة آو منقوشة نافرة ذات آشکال هندسية جابذة نابذة. آو ذات آشکال 
توريقية مکررة. وفي الحالین تحمل معنی صوفیا رمزیا للتبتل والعبادة 
الاسلامية. 

وازدهر الی جانب الرقش, الخط الجميل الذي أخن أشكالا وأنواعا 
كالكوفي والثلث والفارسي والرقعة والديواني... وما زال الخط العربي 
يولد أساليب جديدة مبتكرة. 

وابتداً العرب بعد الاسللام النهضة الفنية العمارية مستعینین في بداية 
ااا اا ةي كل بن العراق وین هی ااا ی ای 
وبیزنطية في الثانية . ولقد کانت هده التقالید فى حقيقتها نتيجة لتطورات 
الفن الرافدي نفسه وللفنون التي ظهرت علی الاأرض العربية. 

وکان عبد اللك بن مروان قد آنشاً في القدس بناء قبة الصخرة ثم 
المسجد الأقصى. كما أقام ابنه الوليد المسجد الکبیر في دمشق (وهو آول 
في أراضي الشام ما يقرب من ثلاثين قصرا ما زالت آثار بعضها ماثلة حتى 
نقلت واجهته إلى برلين) والمفجر والحرانة والطوبة وأسيس. وفي العهد 
العباسي فان مسجد سامراء ومسجد أبي دلف يعطيان الدليل على تأثر 
العمارة العربية بأصولها الرافدية القديمةء كذلك شأن القصور العباسية 
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كقصر الاخيضر والجوسق الخاقاني وقصر بلكوارا وقصر العاشق وكلها 
في العراق. 

أما في مصر فلقد أنشاً الطولونيون مسجدهم عام (879) المستوحى من 
فن سامراءء كما أنشاً الاغالبة في تونس مسجدهم الكبير في القيروان؛ 
مسجد سيدي عقبة بن نافع (836) الذي تأثر بالعمارة السورية والعراقية 
والمصرية على السواء. وبعد أن تخلى الاغالبة عن تونس أصبحت مقرا 
لخلفاء الفاطميين الذين انتقلوا منها إلى مصر وفيها أنشأوا عام (972) 
مدينة القاهرة والجامع الأزهر ثم مسجد الحاكم أو مسجد الصالح طلائع 
والجيوش والاقمر. مع المدافن ذات القباب والمدارسء كما انشأ الفاطميون 
سور القاهرة بأبوابه الثلاثة باب النصر والفتوح وزويلة. 

ومنذ أن نزح عبد الرحمن الأول إلى قرطبة عام (756) افتتح عصر 
ازدهار عربي في بلاد الأندلس والمغرب» تجلى في عهد الخليفة عبد الرحمن 
الثالث ثم في عهد المرابطين والموحدين. ومن أهم الآثار العربية في بلاد 
الأندلس المسجد الكبير في قرطبة وكان النواة الأولى لنشأة المدينة. واستمر 
توسعه خلال اکثر من قرنین. ومن مساجد الرابطین مسجد تلمسان (۱096) 
وجامع القرویین في فاس. آما الوحدون فلم یبق من آثارهم الا مسجد 
الكتبية في مراکش اکثر العمارات الاسلامية جمالا والسجد الکبیر في 
اشبيلية ومسجد حسان في الرباط ولم يبق إلا متذنتاهما. 

ومن أشهر الأبنية المدنية القصر في اشبيلياء والجعفرية في سرقسطة, 
ومن القلاع قلعة مريدا وقلعة بني حماد وأشير في المغرب. 

وفي عهد الأيوبيين والمماليك أقيمت في سورية ومصر المنشآت التي ما 
زالت قائمة حتى الآن مثل بيمارستان نور الدين والمدرسة الكاملية والظاهرية 
في دمشق ومسجد بيبرس في القاهرة ومسجد السلطان قلاوون ومسجد 
قايتباى وقصر صلاح الدين في قلعة القاهرة. أما العصر العثماني فلم 
يترك إلا القليل من العمائر في البلاد العربية. 
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2 نکون خن التصویر العزبي 


-١‏ تكوين الصورة: 

يبدو أحيانا أن الوظيفة الأساسية للتصوير هي 
الدلالة الفكرية آو الأدبية. وبهذا العنی یصبح الفن 
لغة تشكيلية لأفكار عامة. ولکن الفن العربي يبدو 
علی النقیض متحررا-من هذه الوظیفة مستقلا 
بذاته؛ فاللوحة في مخطوطة شأنها شآن موضوع 
تصويري علی سجادة. آو جدار بناء آو على آنية 
ماء تبقی مستقلة عن الواقع بل تحمل واقعا جدیدا 
کما یقول وررنفر ۰۳ وهي في نزوع مستمر للتحرر 
من الدلالة الحددة والسعي نحو التعبد عن الذات. 
کصورة آو کرقش آو کصيفة تصويرية. فعندما پرید 
فنان ما أن يباشر عملا تصويرياء فانه يبتدئ أولا 
بوضع المخطط الأولي الذي سيوزع عليه عناصر 
موضوعة. 

هذا المخطط يعادل المخطط المنظوري الذي 
یضعه الفنان الفربي. والذي يقوم على علاقات 
فيزيائية ضوئية تحدد حجوم وأبعاد العناصر في 
نطاق البعد الثالث للوحة. 

ولكن الفنان العربي عندما يخطط للوحة فانه 
لا يهتم بقواعد المنظور الخطيء بل هو يسعى إلى 
تصوير الأشياء من حيث هي موجودة بذاتها. 
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إن قوانین الوجود اللادي لاأشیاء التي یحکمها في الفرب علم النظور 
وعلوم آخری. یقابلها لدی العرب قوانین روحية یحکمها مفهوم الوجود 
الأزلي «الله» ومفهوم فناء الأشیاء وعلاقتها بالوجود الأزلي. 

لقد استعار بابادوبولو ۲:(۵00۲0۷10 (كلمة «طرح» للدلالة علی عملية 
التخطیط الولی هذه. ونحن نری آنها تعني مخطط Diagramme yg)‏ 
اعناتامة ذلك أن الفنان العربي يحاول أن يخطط لنظور روحي یقوم علی 
مفهوم الوجود الأزلي. 

إن تأمل التصوير العربي مهما كان نوعه؛ ومن أي عصر كان. يبين لنا أن 
هذا الفن لم يعتمد في تأليفه على أي عنصر من عناصر المنظور الخطي. 
فلا وجود لخط آفق معین. ولا تحدید لزاوية رؤية؛ كما لا محل لنقطة 
هروب. بل آن کل عنصر من عناصر صورة ما یقع علی خط آفق خاص. 
وإذا جاز لنا أن نتحدث عن أشعة إسقاطء فإننا فى الفن العربى على 
العکس نری نقاط [شعاع تنتشر في آنحاء اللوحة کلهاء فکآنما الأشیاء ذاتها 
هي مصدر الرژیة. 


2- أضواع المنظور: 

يعتمد الفن في الغرب منذ العصر الإغريقي الكلاسي على المنظور 
الخطي في التصوير بينما يعتمد الفن الصيني علی النظور الطبيعي, آما 
العرب والسلمون خاصة فقد قام التصویر في فنهم علی منظور روحي. 

ویبدو النظور الروحي مطلقا في الرفش العربي. ففي التکوینات 
الهندسية تصبح الأشکال الواقعية مجردة مطلقة عندما تنقلب آشکال 
هندسية تتداخل فیما بینها بتناسق جمیل, منفصلة نهائیا عن مدلولها وعن 
نسبياتها إذ لا مجال فيها إلى بداية أو نهاية؛ أو إلى أي-إسقاط أو إشعاع. 
ولكن ثمة اندياح في تكوين هذه الأشكال المجردة. 

على أن مسألة المنظور تبدو اكثر وضوحا في مواضيع التصوير التشبيهي 
نظرا لعلاقته بالواقع. 

ومع أن الفن العربي في بدايته تأثر بالفنون القائمة قبل الإسلام؛ والمتأثرة 
بالتعاليم الإغريقية التي تمجد المحاكاة وتؤكد أهمية القانون العلمي في 
العمل الفني؛ فان الفنان العربي استمر بعد الإسلام محتفظا بطابعه الروحي 
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القدیم. منذ بداية ظهور الفن العربي في الألف الثالث قبل الميلاد. وقد 
تجلى هذا بطابع رسم الأشخاص والأشكال وفق منظور خاص نطلق عليه 
اسم «المنظور الروحي». 


3- المنظور الخطى: 

لكي نوضح مفهوم هذا المنظور لا بد أن نعرض لفهوم النظور الخطي 
(شکل-۱) الذي قام علیه الفن الفربي منذ عهد الاغریق. والذي نراه في 
الأعمال الفنية القديمة. ولقد قام الوّرخ بلینیوس الصفیر بعرض دور کبار 
الورين الإخريق هي ابتعار هذا التطون وك لك تیزم وید رین 
هوّلاء الصورین آبو للودور (:۸0[000) وزوکسیس :7 وباراسیوس 
9 . ولقد حاول بطلیموس وفقیتروف وهما من اشهر علماء الهندسة 
في المهد الروماني ایضاح قوانین النظور البصري في العصر الكلاسي: 
علی آن علماء ومعماريي عصر النهضة وهم ورثة التقالید القديمة. هم 
الذین قدموا لنا آسسا علمية لهذا النظور ما زالت فاقمة حتی الیوم. 
اطعا اما آزخ‌تتیورا تیه ات ان رکان ااشانین ن اال 
برونللسكي (Brunelleschi‏ و جgıڌg (Giotto)‏ والبرتي 0 ) وآخرون» رواد 
التظور الخطي الذي اصبح من آهم سس الفن الفربي. 

والنظور الخطي یعتمد علی مبداً آساسي هو آن الشاهد یقف ازاء 
خط یقع بمستوی بصره. هو خط الأفق. وان الاشیاء آیا کان موقعها. 
تیف عاط طحا الارن فة مرب ق على الأذق وذلك على 
شكل أشعة متجمعة 3 

وبهذا يحقق ثنا المنظور الخطي إغادة تمثل الأشكال مشابهة لوضعها 
في الواقة. ولعن منظورا البهانعن اظ ر حت مرها دة 

والنظور الخطي. بذلك هو قانون وضعي یفرض نفسه علی الفنان. بل 
يصب هذا القانون اساسا لتظییم نجاح عمله دون الاهتمام بقوة التعبیر 
والتلوین والسرد. كما تم لروبنز 150505 بعد آن صور لوحته الشهورة «العشاء 
في كانا». إن هذا القائون المسيق كان سيغا مسلطا على حرية الفتان زمنا 
طويلاء مما دفع الفنان العاصر اٍلی الثورة علی هذا العلم بکل عنف (. 

ولقد كان سيزان عصصه062 وفان غوخ دع00 مهلا وغوغان «زعننه0 من 
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اواثل الذین قاوموا خضوع الفن للعلم متآثرین بذئلت بالفن الياباني والفن 
الصري وفنون الاوقیانوس". 

آما ماتیس 113550 وبول كلي م2.16 وبیکاسو :۳:65 وغیرهم. فلقد 
اسبيكوا أككر رفضا هرم اننظ الخطي بعنا آن ذازوا | البلاد الغرنية 
کک ال الک کی اروا ای اھر انر کیو اتکی 


4- المنظور فى الشرق-الهند والصين: 

أن المنظور الشرقي الذي تبناه الصينيون على أرقى مثالء يختلف اختلافا 
بينا عن المنظور الغربي. ولكن بين هذين المنظورين هناك المنظور الهندي 
الذي يتعلق بالغرب بسبب التأثيرات التي تلقتها الهند عن أوروبا تبعا لنفوذها 
السياسي والحضارة على الهند. على أن التأثير الصيني بدأ بوضوح في 
اليابان حيث تبنى الفنان الياباني مفهوم المنظور الصيني إلى أبعد الحدود. 

المنظور الهندي اقترب إذن من المنظور الخطي الغربي ولكنه بقي متعلقا 
بالمنظور الصيني. لقد اخذ من المنظور الغربي خط الأفق كأساسء ولكن 
عوضا آن یحوی هذا الخط نقطة هروب واحدة. فانه آصبح يحوي عددا 
من هذه النقاطء بل أن خط الأفق نفسه يتعدد فى كثير من الأحيان فى 
المشهد الواحد . 1 1 

وهكذا فإن المشاهد هنا لا يفترض فيه الثبات في مكان واحد. كما هو 
الأمر في المنظور الغربي» بل أن الأمر متروك للفنان الذي يظهر الأشكال 
على هواه» فتبدو الأشياء بوقت معا مرئية من جوانبها المجابهة والمخفية. 
(أنظر شكلي: 2, 3. 

أن هذه الرؤية الشاملة هي نتيجة للعقيدة البوذية التي يشترك فيها 
الهنود مع شعب الصین والیابانیین. والتي تقوم على مبدأ وحدة الوجود أو 
تناسخ الأرواح» والله والمخلوق في هذه العقيدة واحد والروح سرمدية. 

وتتضح هنه البادی العقائدية قديمة عند أهل الصین, وتقوم على 
آسطورة تزعم آن معبودا اسمه «بان کو» خلق الأرض منذ مليوني سنة 
وکانت الریاح والسحب من آنفاسه. وکان الرعد صوته والأرض کانت من 
لحمه. والشجرة من شعره والعادن من عظامه والطر من عرقه. والخلاثق 
كلها من الحشرات التي کانت عالقة بجسمه. ویبدو من هذا الوصف 


36 


تكون فن النصوير العربى 


الأسطوري لأله الصين القدیم. آن الطبيعة هي الاله الحق. ثم تمثل هذا 
الاتجاه في تقدیس الطبيعة عند الحکیم (لودزه) الذي ظهر في القرن 
الثالث عشر قبل الیلاد ووضع کتابا للقانون (آلدو) وآخر للفضيلة (آلدي). 
وأطلق على مذهبه اسم (آلدوية) وهو مذهب يقوم على صوفية الاندماج 
بالطبيعة. 

ثم ظهرت الكونفوشيوسية 72 عام 500 ق. م والتي كانت تسعى للسمو 
عن طریق الفن. علی أن ظهور البوذية في الهند وانتقالها إلى الصين أكد 
قدسية الطبيعة من جدید. اٍذ آصبحت الوضوع الأساسي في التصویر ولها 
شکل خاص صوقي ضبابي ومجید. وکانت ممارسة الفن کالعبادة فيها 
نشوة الاتصال بالخالق. " 

آن هنه البادیّ العقائدية والتي تقدس الطبيعة. وتجعل الانسان مندمجا 
بها وجزءا منها. بل هو جزء من الاله والطبیعة. هنه البادی کانت آساس 
النظور الصيني الختلف تماما عن مفهوم النظور الخطي الفربي دون أن 
تربطه به آية صلة. 

ويقوم المنظور الصيني على أن خط الأفق لا يقع أمام المشاهد بل خلفه 
(وذلك لان الإنسان جزء من الطبيعة كما أوضحناه) ثم أن نقاط الهروب 
أيضا تتجمع في الأبعادء وهكذا فان الأمر يبدو مختلفا جدا عنه في المنظور 
الغربي. فالفنان الصيني يعطي قيمة واضحة للفراغ ويفتح الأفق على 
اللامتناهي. 


5- المنظور الروحي في الفن العربي: 

لقد تطور علم المنظور حتى ارتبط بالعلوم الرياضية واصبح أساسا 
يطبق في الرسم والتصوير ومع انه يبقى ناظما لدقة التعبير عن الواقع؛ إلا 
أن عيبه القوي في سيطرته على الفنان والتحكم في رؤيته للأشياءء مما 
أدى إلى رفضه في العصر الحديث حيث تسابق الفنانون إلى تحطيمه 
ومخالفته؛ وكان الانطباعيون من أوائل الذين انهوا سيطرة هذا العلم على 
الفن. ولا شك أن هؤلاء كانوا قد تأثروا بمبادئ الفنون الشرقية. واستطاع 
بعض الفنانين اللاحقين التحول نهائيا عن المنظور البصري وقاموا بتطبيق 
المنظور الإسلامي الذي يقوم على مبادئ غير رياضية وغير ضوئية؛ ولكنها 
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مبادئّ روحية تصاعدية. فما هو مفهوم النظور الروحي في الفن الاسلامي؟. 
(شكل-4) 

إذا عرفنا المنظور البصري بأنه العلم الذي يحدد رياضيا أوضاع وحجوم 
الهیتات التعاقبة في البعد الثالث. انطلاقا من زاوية البصر واعتمادا على 
خط آفقي یحدد مستوی النظر. فاننا بذلك نضع آساسا لتمییز النظور 
الروح الاسلامي ولابراز خصائصه. 

ا- وول ما يبدو عند المقارنة بين المنظورين أن المنظور البصري یقوم 
على كشف الأبعاد المتعاقبة في زاوية البصرء فيما نراه في المنظور الروحي 
يحدد مرتسم الأشياء على مسطح. أو هو يؤول إلى رسم شريحة الأشياء 
والمواضيع» وقد تكشفت فيها جميع الخصائص الشكلية لهذه الأشياء. 

2- ولهذا نقول أن مهمة الفنان العربي كانت دائما التعبير عن الرسم 
بذاته فيما كانت مهمة الفنان الغربي التعبير عن مشهد بذاته. 

3- لقد اهتم العربي في رسمه وتصويره بعدم مضاهاة الله في خلقه. 
فلقد درج على عدم تصوير البعد الثالث والتعبير عنه لآنه يعني وعاء 
المضمون الروحي للأشياء. هذا المضمون المرتبط بمقدرة الله تعالى الذي 
ينفخ الروح في الأشياء دون مقدرة الإنسان على عكس الفنان الإغريقي أو 
فنان عصر النهضة الذي سعى دائما للتعبير عن الكمال الإلهي من خلال 
الکمال الانساني. ولدلك لجاً الی القواعد الرياضية التي و الأصول 
الطلقة للجمال والواقع الامثل. 

4 وئمة آمر مهم في النظور الروحاني. هو آن الکائنات والکون کله 
موجود بالنسبة لله. لانه من صنعه وخلقه ولیس وجوده قائما بالنسبة 
للانسان. وهکذا فان الأشیاء والشاهد تری من خلال عين الله المطلقة 
التي لا تحدها زاوية بحر ضيقة» علی عکس الفهوم الفربي الذي یجعل 
الاشیاء والشاهد مرئية من خلال عین الانسان وشتان بین روية شاملة 
وروية ضيقة. بين رؤية الله ورؤية الإنسانء ولكي نوضح هذه الخصيصة 
نستعیر الشمس كمصدر ضوئي شامل ونأخذ الشمعة کمصدر ضوئي محدد. 
ونجن تعرف انه لیس للشمس زاوية ضوئية علی نقیض الشمعة ولدلك 
فان الاشیاء التعاقبة في الحزمة الشمسية تظهر بقیاس واحد وانعکاسها 
واحد. آما الأشیاء ا لتاق تفه اة الضوئية الصفيرة فهي ذات قیاسات 
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متغيرة يتحكم فيها قانون المنظور الضوئي إياه. 

ولكن المثال يبقى قاصراء فإذا كانت أشعة الشمس أسطوانية وأشعة 
الشمعة مخروطية فإن للأشعتين مصدر ضوئي ثابت لا يسقط على الأشياء 
إلا من جانب واحد. أي إن الرؤية في الحالين تكون من جانب واحد. أما 
الرؤية الإلهية في إشعاعية لشمولها وضخامتهاء ثم هي رؤية من جميع 
الجوانب لأنها صادرة عن نقاط لا حد لها وغیر ثابتة لان الله یملاً الوجود . 
وهکذا فان حزم الرقية الالهية السلطة علی الأشیاء بزوایا قائمة لا تتجمع 
في مصدر واحد. بل آنها لتصدر من جمیع الاتجاهات. ولان الفنان عاجز 
عن آن پرسم بشکل مجسم جمیم وجوه الأشیاء الوجودة بالفعل وبالنسبة 
لله. فانه یقوم بتجمیم اسقاطات الروّية الالهية من جوانبها الختلفة ورصفها 
على سطح واحد . 

وهذا ما سعی بیکاسو إلى تقليده دون نجاح کامل. 

5- وهنا نقول. اذا کان الوضوع في النظور الروحي لا بری من خلال 
عين الانسان بل من خلال عین الله. فان هذا الوضوع ینفصل عن الواقع 
ویصبح شینا جدیدا وواقعا جدیدا یفرض نفسه علی الناظر. في حین تبقی 
الواضیع الخاضعة للمنظور البصري تابعة لشروط الناظر الذي یحدد 
مفاهیمه العلمية وقوانینه الکتسبة علی الفن. وهذا مخالف لأهم مبادی 
الفن وهي الطرافة والجدة. 

6- ومع ذلك فان النظور الروحي لا یتنکر للواقع ولا یهمل دور الناظر. 
فاٍذا کان الصور الذي یطبق قواعد النظور البصري یحاول ابراز الواقع 
کما تلتقطه عدسة آلية. ساعیا لارضاء عادة الرژية عند الشاهد. فانه 
بذلك نما یصور الأشیاء من زاوية اختارها هو وفرضها علی الشاهد. آما 
الصور الروحي فهو یخن من الواقع عناصره الفنية (السجادة مثلا والطاولة 
والاطار العماري والأشخاص) ویرسمها ثم یرصفها علی سطح واحد لكي 
یبدو ما فیها من جمال فني. فلیس ما بهمه الجمال الشيتئي والوضوعي. 

7- علی آن هذه العناصر القسمة الستقلة تتدمج في وحدة العمل الفني 
بسبب صفر حجم الصورة في الفن العربي الاسلامي» وهذا ما آلفناه في 
اللات رفي العسور الكرقينية (الأيضاحية) الوحورة هن الخطوطات. 
أما في الصور الكبيرة التي تزين واجهات المباني وجدرانها فإننا نرى العنصر 
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الواحد في اللوحة قد انفصل لكي يصبح لوحة مستقلة لا علاقة لها بالشيء 
بذاته» وهذا ما يسمى بالرقش العربي. وقد يعود هذا العنصر المستقل لكي 
يشكل جزءا من لوحة منمنمة. وهذا ما درج النقاد على تفسيره من أن 
متمتمة لبهزاد 09 مثلا: إنما تشمل غددا من العناصر الماحوذة عن زخاركت 
ورقوش كبيرة. 

8- وهكذا فان المنظر في لوحة مسطحة يبقى حرا مطلقا لا تقيده 
قواعد المنظور وتقوده في مسارها المتعمق في البعد الثالث. من خلال زاوية 
اليُضو التحدذة. 

9 آن هذا التعدد والاستقلال في عناصر الوضوع. یجعل اللحظة الزمنية 
للعمل الفني متعددة بتعدد هذه العناصر. وهي متفاوتة في الدة بحسب ما 
فیها من تدقیق تجميلي وتكويني. فیما نری آن الصور العتمدة علی النظور 
البصري محددة بلحظة زمنية واحدة. وهنه اللحظة سريعة جدا لانها آشبه 
باللقطة الفوتوغرافیة. 

وجمالها لحساب الروية النظورية العلمية. فاذا كانت الرژية الالهية 
للانسان والتي تتحکم في تحدید النظور الروحي ذات آشعة مستقیمة 
كأشعة الشمس نظرا لشمولها واطلاقها, فان وصولها ٍلی الاشیاء لا تقطعه 
حواجز صنعية وعلمية کما هو الأمر في علم النظور. عندما تقطع آشعة 
الشمس العدسات القعرة آو الحدبة آو الواشیر. التي تضیق الحزم الضوئية 
آو تنشرها آو تحللها. وهکذا فان الرسوم تبقی اسقاطا للأشیاء ولیس 
انعكاسا. 

-١١‏ ولا بد من الإشارة إلى الفرق بين المنظور الروحي العربي والمنظور 
الهندي. فهما متشابهان في عدم استقرار عین الناظر للمشهد. ولکن العین 
في النظور الروحي تبقی مطلقة الحركة بدون قیود. ولکنها في النظور 
الهندي تتحرك ضمن تعدد خطوط الأْفق عنده آو ضمن تعدد نقاط الهروب 
على خط الأفق الواحد . ولكنهما مختلفان تماما في جمیع الأْمور التي یبقی 
النظور الهندي مشابها فیها للمنظور الغفربي. 

2- ویبدو الفرق ضعیفا بین النظور الصيني والنظور الروحي. ذلك آن 
نقاط الهروب عند الصين تتجمع على خط الأفق الذي يقع خلف المشاهد 
لا أمامه. في حين نراها عند العرب متوازية في الفراغ ولا تتجمع؛ أو أنها 
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تتجمع في بؤرة تقع على خط الأفق الذي يقع خلف المشاهد في نقطة 
اللانهاية. 

3- أما الظل فقد يكون موجودا في التصوير العربي ولكن إن وجد فهو 
لا يخضع لوحدة المصدر الضوئي كالظل في التصوير الغربي» بل آن مصدر 
النور متغيرء فهو نور الهي ولیس نور الشمس, وعلى الأقل هو يخضع لمشيئة 
المصور كما هو الأمر في الظل في التصوير الهندي. 

4- ذا کان النظور الخطي یسعی الی ابراز البعد الثالث آو العمق 
باسلوب رياضي علمي. فان النظور الروحي لم یتخل عن هذا البعد تماما 
بل انطلق وفق مسيرة مختلفة. فالعبن لا تنظر الی الأشیاء نظرة محددة» بل 
هي تنتقل من بورة الصورة الی حواشیها بحرکة متصلة لولبية ویمر خط 
النظر من آهم النقاد القائمة علی الأشکال وهي العین آو الید . 

ولقد قام بابا دوبولو ۳۵0۵۵000۳10 في کتابه «جمالية الفن الاسلامي» 
باثبات هده الطريقة فاستعرض مات من النمنمات قلم پر من بینها ما 
یخرج عن هده القاعدة. 

والواقع أن هذا البعد الثالث اللولبي 51:16 یتماشی مع الفهوم التصاعدي 
الروحاني للمنظور في الفن الاسلامي حسبما شرحناه. 


6- املاء الفراغ: 

اا الارن تن اهنك الذي يدك الفا الى اترا 
إلى إملاء فراغات العمل الفنى بعناصر كثيفةء ولقد ضسر اكثر النقاد هذا 
العمل على أن الدافع فيه هو الفزع من الفراغ 7106 عل متاعتروط”1 والذي يطلق 
عليه بالالانية 200 کما یقول وونفر 8 وكما أوضحه يونغ عهنا1. 60.0 
وهذا الفزع قدیم عند الشعوب البدائية وفي فنونهم. ولکنه عند العرب 
و کا کا وهى متحارية إبليس الف لذ رقايله] بالأغدية إلا 
عبادة الله ذاته. فحيث يسعى المرء إلى مقاومة إغراء إيليس يكون قد 
أرضى الله وأطاعه والعكس بالعكس. ولكي لا يترك الفنان العربي مجالا 
قي عمله الفني لعبث |بلیس وتخریبه فانه پقوم یاشقال جمیع الفراغات في 
عمله الفني. أما بإضافة عناصر شكلية في تصويره التشبيهي. آو بتفریغ 
ار و ی فى ركه لیر 
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لقد آن الأوان لكي نضع حدا لهذا التفسير الساذج والذي تبناه اكثر 
مؤرخي الفن الإسلامي. ولنعد إلى نظرية المنظور الروحي التي عرضناهاء 
لكى نجد الأمر مبررات من نطاق الرؤية التى حددنا ماهيتها. 

اق اللشعة البصرية الككيدة الى تدر عن اداه مها إل اقا 
وقد صورها المصور بحسب كونها موجودة بفعل الله هذه الأشعة تتجه إلى 
جميع الأأشیاء . وعلی اختلاف وجودها في عمق الوجود. ولذلك فانها تصطدم 
بعدد لا حد له من الأأشیاء التي پلتقطها الفنان وینقلها الی عمله. ومهما 
توسع الفنان في التقاطها. فهو عاجز ولا شك عن اکمال واجبه بالتقاطها 
كلها نظرا لوفرتها في الوجود . ویتجلی ذلك بمثال الکواکب في السماء 
فأشعة الشمس الغاربة تصطدم بها على اختلاف وجودها في آعماق السماء 
فتظهرها علی صفحة واحدة. كثيفة لا حد لكثافتهاء ونحن إذا لم نستطع 
رژیتها کلها, فذلك لعجز في رژیتتا, ولعلها تفطي قبة السماء بكثافة وجودها . 

أن هذه الأشياء التي تبدو في خلفيات العمل التصويري كثيفة مسطحة, 
إنما تساعدنا على تفسير وجودها المترامي في البعد. فتتدخل في كون 
۵۵ الصورة شديدة الاندماج. فعندما لا تندري مکان الشاهد من هذه 
الأشیاء اهو في آقصی البعد عنها و في آدنی القرب منهاء أو هو في 
آعماقها. فان السافات والفراغات تنعدم لكي تبدو لحمة في هذا الكون 
التصويري الجدید. الذي تشابکت فیه مصادر الروية الی أقصى حد ممکن. 

ومرة أخرى يبدو الأمر اكثر وضوحا إذا ما لجأنا إلى الرقش العربي 
الهندسي, فتحن نری العناصر الهندسية الجردة تلتحم بانسجام مطلق 
ضمن نطاق حركة جابذة نابذة تصل الطلق-الله-بالکون غیر الحدود وهذه 
العناصر مفروشة في جمیع آنحاء رقعة التصویر. لا تترك مجالا لثغرة في 
هذا الوجود الرائع. 


7- المنظور اللو لبى: 

لقد اكتشف بابا دوبولو ۳۵۴2۵0۴0۷1071 فی النمنمات(*؟ الفارسية أن 
ثمة خطا ذا شکل لولبی ٩۳116‏ 1 یمر من خلال الأشخاص الذین یولفون 
الوضوع. ولقد آجری تجربته هذه علی عدد من النمنمات فلم یخرج عن 
برهانه الا عدد قلیل. ولقد تأکد لدیه بعد دلك آن الفنان الفارسی آراد آن 
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يستعيض عن المنظور الخطي الذي قام عليه التصوير في الغرب. بمنظور 
لولبي يوحي على الأقل باختراق البعد الثالث. وأشار أيضا إلى أن اللولب 
هو علامة الانتقال من العالم الخارجي (الملا الأعلى) إلى الأرض حيث 
الإنسان وهو نقطة على هذه الأرضء وقد يكون هذا الرأي من ارث الإغريق 
والأفلاطونية خاصة؛ ومن هذا الرأي يستقر بحسب بابا دوبولو نتيجة 
العقيدة التواجدية بین الروح والله. التي آمن بها السلمون وبخاصة اتباع 
الصوقیة. حیث تبدو هذه الحركة اللولبية صادرة عن الله تعالی-مرورا 
بالدائرة النبوية-ثم بالدائرة المبادهة للوصول إلى الروح الصوفية. ولقد 
تبدى ذلك بالطوفان حول الکعبة. ودوران الولویه ویاکسیر الحياة :زه‌دناه :1 
6 الذي عرف منذ عهد سومر ووصل الی السلمین. (شکل-5). 

أن هذا الكشف الذي قدمه بابا دوبولو يؤكد الطابع الروحي في المنمنمات 
الفارسية. ولکنه عندما یرید آن یتحدت عن منمنمات مقامات الحريري, 
وبخاصة آعمال الواسطي الحفوظة في باریس (* فانه يتجاوزها هنا لكي 
یعود فیستعملها في مناسبات آخری. 

صحیح آن بعض الصور العربية تدخل في نطاق هذا التحلیل فنری 
الأشكال وقد أخذت تكوينات دائرية مثل لوحة «أبو زيد يلقي أشعارا على 
مجموعة من الشباب» في المقامات (المحفوظة في باريس) ولكن ماذا نقول 
عن باقي اللوحات. حيث لا نرى فيها أثرا لهذا الخط اللولبي. 

تبدو قيمة الكشف الذي أظهره بابا دوبولو في تأكيد الناحية الروحية 
في الفنء فالأشياء هنا ترتبط بالمعنى الذي عرفناه. فهي موجودة بالنسبة 
لله ولقد أكد على ذلك بهذا الخط الذي يبتدئ من السماء وينتهي إلى 
الأرضء بحركة دائرية مستمرة. وفي التصوير وفي المنمنمات العربية ترى 
ذلك اكثر ارتباطا عندما ينتظم في خط مستقيم أو عندما تتداخل مع 
خلفياتهاء وقد خرجت كلها عن خصائصها الواقعية. لكي تشكل عالما مستقلا 
لم یکتمل بناژه الوافعي بعد. بل بقي صورة في رحم الكون تخيلها الفنان 
وهو مشدود بقوة الی خالقه. سابح في سحر القدرة الالهية على الخلق 
والتکوین. 

من هنا يبدو التصوير العربي والی حد بعید عملا حدسیا صرفا پشترك 
في تصوره. العقل ممتزجا بالعاطفة» دون آن یتاح لواحد منهما آن یستقل 
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في انفعالهء لتكوين عمل واقعي صرف يقوم على المحاكاة والمنطق والقاعدة, 
كما هو الأمر في الغرب» أو لتكوين عمل صوفي صرف يقوم على معاكسة 
الواقم واللجوة إلى اتر ولوان ويجلم اليقطة كما هر الأمر فى القن 
الحديث السريالى. 

فالفن ری تن فنا واقعیا. ولیس نا «فوق الواقع» » «Metaphysique‏ 
ولیس هو قن ما بعد الواقع «عادنلههتس؟» بل هو فن حدسي پلتقي في 
منطلقه مع منطلق الفن البدع بحسب تفسیر برغسون ("" وکروتشه 06 
اللذان تحدثا عن الحدس «0اند0ه10 كالية آساسية لبناء العمل الفني. ونحن 
نعتقد أن المثال الصحيح الذي يمكن أن يقيم عليه أصحاب فكرة الحدس 
کی ال اتی او الخربى؛ 
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۲ - الفن - الم - الحضار 5: 

لیست الجمالية العربية وليدة التعالیم الدينية 
الاسلامية. بل انهما ولیدا مواقف فكرية قديمة 
عاشها العرب مند بداية التاریخ. فالتوحید كان 
نتيجة حتمية لذلك التأمل الدائم الذي كان يمارسه 
أسلافنا الرافديون: عندما كانت السماء الصافية 
اكثر أيام السنة تجذبهم إليهاء فيرقبون الكواكب 
والنجوم ويستطلعون المستقبل والغامضء ویتعرفون 
على الأنواء والأجواء. وكانت السماء بما فيها من 
كواكب موئلهم لطلب الغيث... وما كان المطر رمزاء 
وما كانت الأرض ومن عليها إلا هبة السماء التي 
يخيم على عرشها «آنو» وهو رب نوق الكواكب 
والنجوم. وهو العلي العظیم الذي بارکه الانسان: 
فعبده منذ الألف الثالث قبل الیلاد . 

هذا العالم السماوي کان صبوة الانسان ولم 
يكن العالم الأرضي إلا عرضا زائلاء تأكد ذلك 
دائما في جميع تعاليم الآديان السماوية. 

ويجب أن يكون واضحاء أن الإسلام كان في 
جانب منه حركة بعث لبعض القيم والأفكار والعقائد 
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التي تعاقبت على الأرض العربية. وعاشها الناس وتمثلها الانسان في حیاته. 
والفن وسيلة مكثفة ومطلقة للتعبیر عن جوهر هنه الأفکار والعقائد. بل هو 
فلسفة الحياة الجسدة في صیغ متنوعة. بعضها نسبي وبعضها مطلق. 
ولکن النسبي پرتبط بالحدث والوضوع ویتحدد به. آما الطلق فانه پرتبط 
بروح الأمة ولروح حضارة هذه الأمة على مر العصور. 

الفن العربي إذن مرتبط بالأمة العربية وبدايته مرتبطة ببدايتهاء وتطوره 
العضوي مرتبط بتطور هذه الأمة العضوي في جميع مراحلهاء الطفولة 
والشباب والكهولة. وفي جمیع منازعها الادية والروحية. وفي جمیع حالات 
القوة آو الضعف. الازدهار و الانحطاط. الاشعاع آو الانعکاس.. 

ویصح آن نقول هنا آن تاریخ الفن هو تاریخ الانسان. وهو تاريخ روح 
حضارة هذا الإنسان. 

لقد قام الإسلام علی آفکار سماوية وروحانية» أوضحها ووضع لها 
موازین وأحکام. فکان بذلك عماد النشاط الانساني علی طول الرقعة التي 
امتد علیها الاسلام. ناقلا معه سمات حضارة راسخة هي الحضارة العربية 
التي آوضحها الاسلام وعمق جذورها وآغناها . 

والفن وهو الاکثر عمقا وشمولا لفهوم الحضارة. اصبح اکثر وضوحا 
وغنی بعد الاسلام. وآصبح آکثر ارتباطا بشخصية العرب الروحية. 

ومن خلال جولة واسعة یمکن آن نقوم بها عبر آثار الفن العربي بعد 
الاسلام. نستطیع تحلیل عناصر الأصالة في هذا الفن. ومظاهر الفنی 
التي تحققت بغعل تلاقح العبقریات علی الأرض العربية, وبفعل ازدهار 
الحياة الثقافية والاقتصادية. 


2- الفسیفاء . نی قبة الصخرة والجمع ال مو ی بدمشق وقصر 
المفجر: 

الاعمال التصويرية التي ظهرت في بداية الاسللام نوعان. آعمال جدارية 
وأعمال مخطوطة. آما الأعمال الجدارية فهي رسوم واقعية تشبيهية آو 
تجريدية. ومن آقدمها رسوم قبة الصخرة في القدس الشريف التي أنشئت 
في عهد عبد الملك بن مروان وتمت في عهد ابنه الوليد. 

ان آبرز ما في هنه الرسوم آنها صنعت من آحجار الفسیفساء وأنها 
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ذات هدف تجميلي وموضوعها التعبير عن أقصى حالات السعادة. 

لیس هنا مکان الحدیث عن صنتاعة هذا الفن وصناعة الفسیفسای 
فلقد تأکد آنها فن محلي وصناعة محلية ۰ ثم ان موضوعها لم یکن 
التعبیر عن معراج الرسول, بل هي تحكي قصة مغايرة ۰۳7 (شکل-6) 

أن ما يهمنا من هذه الصور ما يلى: 

۱- بداية الحاولة لانشاء فن الرقش العربي» وبدا ذلك في الإطارات 
التعاقبة والتنوعة التي حددت مواضیع هنه الصور ولقد بدت فیها النجمة 
الثمانية وهی من الرموز الهامة التي استعادها الفنان السلم من أسلافه. 

ان ره أ eg O e‏ 
تخيلي. ولقد خرجت هنه العناصر النباتية والأواني عن صفتها الواقعية 
ودخلت عالا آکثر اطلاقا؛ فهي لم تصل بعد اٍلی حدود الرقش الجرد. 
ولکن انتماء‌ها للواقع اصبح ضعیفا . بل آن الأْواني لم تعد مقصودة لذاتها. 
بل آصبحت اطارا ذا هیکل جمیل متناظر وجذاب. وامتلأت مساحته 
بتخطیطات زخرفية ذات آلوان رائعة التناسق. 

3- علی الرغم من ارتباط عناصر هنه الرسوم ببعض التقالید الکلاسية 
التي کانت سارية في بلاد الشام. فان ثمة انفصالا اصبح واضحا عن هذه 
التقالید. مما یشکل ساسا لفهوم آصیل في الفن العريي تمثل في محاولة 
الغاء مفهوم النظور والتحجیم. الا آن هذا الالفاء لم یصل الی حدوده 
القصوی بعد. دلك آن ثمة ایحاء بحجم الأْواني یتمثل في ابراز فتحات هذه 
الأواني تبعا لقواعد النظور. کما آن الفنان سعی الی تظلیل العناصر النباتية, 
تظلیلا هادئا نمطیا. 

آما فسيفساء الجامع الأموي الكبير في دمشق الذي آنشآه الولید بن 
عبد اللك (شکل-7) فیمتاز عن جمیع الاعمال التصويرية الجدارية الاخری 
بموضوعاته وآسلوب الفن فیه آما موضوعاته فهي قصور ومنشات وجسور 
وآبراج وآروقة محاطة بالاشجار ویقع اغلبها على حواف الانهار والبرك. 
ولا يوجد بين هذه المواضيع محل لأشخاص أو حيوانات: ومما لا شك فيه 
أن الفنانين تحاشوا ذلك نظرا لان هذه الرسوم تزين مكانا مقدسا يمارس 
الناس فیه العبادة. فلا یجوز ابراز وجوه ترتفع الی مکانة القدسية. وتدکر 
بأيام الجاهلية وعبادة الأوثان. ولقد اختلف في تفسیر هنه الواضیع. رأي 
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يعتقد أن هذه الصور تمثل دمشق ونهر بردی» وبعض يرى أنها تمثل مدينة 
الله. أما المؤرخ الجغرافي المقدسي 985 م فيقول أنها صورة العالم «ومن 
العسير أن تكون هناك شجرة أو مدينة لم تصور على تلك الجدران» ويرى 
ايتنهاوزن ‏ آنها تعبير عن قوة الإسلام وشموله أكبر رقعة من العالم وان 
تعاليم الإسلام أدت إلى ظهور العصر الذهبي والفردوس علی الأرض: 
ویری غرابار في کتابه «تکوین الفن الاسلامي». «آن هذه الصور تعبیر عن 
الجنة التي وعد الله بها المؤمنين الآتقياء. والتي تهفو لها قلوب العرب 
الظامئة إلى فردوس الحياة». 

أما أسلوب الفن فهو بعيد عن الساسانية بل فيه مسحة سورية محلية, 
ولكن أهم ما فيه نجمله بالنقاط التالية: 

-١‏ تبدو الألوان الفسيفسائية قريبة بألوان فسيفساء قبة الصخرة في 
القدس. ويهيمن اللون الذهبى على الخلفيات والفضاء مما يعطى اللوحة 
لاام الى ۱ ۱ 

2- يشترك في الصور ثلاثة أنواع من المنظورء المنظور الخطي الذي 
يبدو في حالته البدائيةء بل انه يشبه المنظور الهندي على الرغم من انه 
سابق لوجوده. ثم نرى بعض المواضيع تقوم على المنظور الصيني الذي 
يجعل نقطة النظر خلف الناظر فيشعر الإنسان انه مندمج بالمشهد محاط 
به .. ثم النظور الروحاني الاسلامي الذي یبدو في کثیر من الواضیع التي 
آخذت طابع الزخرفة. 

3- یبدو التظلیل نمطیا بوضوح. وتنقلب درجات النور الی خطوط من 
الألوان المتتابعة. 

4 تاخذ سطوح النشآت العمارية شکلا «سنمیا» مجنحا مما يشابه 
تماما العمارة الصينية اليابانية. وهذا دلیل على تأثير فنون شرقي آسيا 
التي وصلت باستمرار إلى هذه المنطقة مع تجار الحریر الذین ینطلقون من 
الصين. 

5- يتضح تشابه قوي في تكوين أوراق الشجر مع التكوين الذي عثر عليه 
في لوحة حمام قصر المفجرء فالأوراق تتدرج ألوانها بصورة علمية للتعبير 
عن الظل والنورء القرب والبعد. مما يؤكد الطابع المحلي لأسلوب هذا 
التصوير. (شكلا 8, 9) 
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وإذا تابعنا الحديث عن التصوير الفسيفسائيء قلا بد من أن تكون 
شجرة التفاح التي تزين أرض حنية في حمام قصر المفجر (أريحا-فلسطين) 
من أهم الألواح التي تثير مشكلة فنية خاصة هي وتوابعها اللوحة الزخرفية 
التجريدية الدائرية. 

ان صورة الشجرة واقعية الأسلوب. ولقد تفنن صانعها في التعبير عن 
النظور الهوائي فبدت الأوراق ذات آبعاد في الفراغ تجلت بتأثیر حسن 
ترتیب الألوان وترکیز تضادها . ویبدو التحجیم دقیقا في تکوین الأسد 
والغزلان الثلاثة في اسفل الشجرة. فلقد کان التظلیل شدید الوضوح مفیدا 
في التعبیر عن التشریح والحرکات. 

علی آن البساط الفسيفسائي الذي يغطي آرض قاعة الاستقبال في 
حمام القصر یعتبر رائعة لا مثیل لها في فن التصویر التجريدي بل هي 
تدخل في صمیم الفن البصري"" وهي مولفة من حصيرة طولانية مؤلفة 
من بلاطات فسيفسائية مربعة ومتشابهة وفي منتصفها داترة فیها تخطیطات 
ملونة اشعاعية محاطة بضفيرة ذات تظلیلات واقعية. ونحن لا نستطیع 
تحدید مصدر لهذا النوع من التصویر. کما آننا لا نری مثیلا له فیما بعد 
بین آثار التصویر العربي. 


3- التصوير الترابس نی تصر الحیر الفربسی 

التصویر الترابي (فریسك) یبدو آسهل تناولا ولقد استعیض به عن 
الفسیفساء لقلة تکالیفه وسرعة انجازه. ویبدو بوضوح آن التصویر الترابي 
کان بدیلا لافسیفسام في الاعمال الوجودة في قضر الحیر الفريي والتي 
كانت تفطي آرض القصر ومنعطفات الْدراج. (شکلا ۱0 , ۲۱۱. 

التصویر في هذا القصر واقعي ولکن بأسلوب محلي. فلا محل فيه 
للتحجیم ولا للمنظور ولا للتشریح. بل هي خطوة محيطية ومساحات من 
الألوان تبدو فیها محاولات للتظلیل. ومما لا شك فيه أن هذه الرسوم لم 
تأخذ بعد الطابع النهاتي للفن العربي الاسلامي. وأنها هي حافظت على 
طابعها الحلي التأًثر قلیلا بتعالیم الكلاسية. ویبدو ذلك واضحا ليس في 
الأسلوب فقط بل في الوضوع الذي یمثل (جیا) آلهة الأرض الوثنية عند 
الاغریق. آما باقي الوضوعات فهي محلية. ولکن العربي السلم اختار ما 
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يستهويه وهو الفروسية والموسيقى والطراد. 

ويجب أن تعتبر هذه الطريقة من التصوير مرحلة متقدمة من مراحل 
التحرر من التأثير الكلاسي. هذا التأثير الذي نراه أكثر وضوحا في حمام 
قصير عمره الذي تبدو فيه صورة المرأة العارية الموجودة على الجدار الجنوبي 
لقاعة خلع الملابس في الحمام فالشكل واقعي يمثل امرأة ممتلكة الجسم 
كما یهوی العربي. ولقد بدت تفاصیل جسمها بدقة من خلال عمليات 
التظليل المحكمة. 


4- المنمنمات والخر قبن : 

نستطيع استجلاء جمالية الفن العربي بصورة واضحة من خلال 
المنمنمات أو الصور الإيضاحية التي بقيت من المخطوطات العربية والمحفوظة 
في المتاحف العالمية. ذلك أن الفنان في ممارسته لرسم الصور على الورق 
يبقى أكثر دقة في التعبير عن مفهومه للتصويرء ثم أن مهنة التصوير 
ترتبط بمهنة الكتابة. وهكذا يلتحم عنصران هامان من عناصر التصوير 
العربي هما الخط والصورة. سواء أكانت هذه الصورة مشبهة أو مجردة. 
(شکل-۱2). 

قفي الصور الباقية من مخطوط كتاب الأغاني والمحفوظ في مكتبة 
«ملت كتب خانه سي» في اسطنبول. وهي صور ترجع إلى عام ١228‏ م من 
صنع مصور من الوصل, نلاحظ في صورة الحاكم المتوج ما يلي: 

ا- التًثیر الصيني الواضح في ملامح الوجوه. وهذا تقلید مستوحی من 
فنون الصین الواردة عن طریق نجارة الحریر الار بمدینة الوصل. ولقد 
آصبح هذا التقلید ساسیا لدی الصورین الذین تعلموا مبادیّ الفن بصورة 
تلقائية معتمدین علی تقافتهم الحصورة بما یآتیهم من صور صينية مرسومة 
علی الاواني والاقمشة. آو من رسوم بيزنطية تقليدية مما پبرر وجود الهالات 
حول رؤوس الهيئّات الرسومة دون آن یفید ذلك في إضفاء قدسية على 
الوجوه. 

2- أن شكل الوجوه. بل الأزياء أيضاء إذا كان مأخوذا عن أشكال صينية 
فإن الأسس الجمالية العربية تبدو أكثر وضوحا في هذه اللوحة. 

3- يدو المنظور الروحي واضحا في هذه الصورة من خلال الجلسات 
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التي تخرج نهائيا عن مفهوم العمق والتصغير 106ام0ع120. 

4- وضعت الوجوه المحيطة بالحاكم بعضها فوق بعض دون أن يكون هنا 
ما يشير إلى أي مفهوم للمنظور المكاني الغربي. فالوجود بنفس الحجة 
وبقوة لونية واحدة. 

5- تدخل الرقش العربي في أكثر المساحات. وخاصة المساحات التي 
تؤلف الملابس. وهو رقش لين ملون بالذهبي وبنفس لون الخلفية مما ربط 
عناصر اللوحة بالخلفية ربطا عضویا . ودعم مبداً التسطيح وجعل الهيئات 
کلها آکثر شفافية ورقة. 

6- لقد قام الصور بآعمال زخرفية متميزة عن اللون الأزرق الذي يؤلف 
ثوب الحاکم والهالة الحيطة برآسه. وتبدو هنه الزخارف آشبه بالکتابة 
العربية المحرفة ءطهمه 25000؛ والواقع أنه أراد أن يعبر عن تجاعيد هذا 
الثوب الحريري اللماع فقام برسم جملة هذه الخطوط المتداخلة الجميلة 
التي توضح مدى ارتباط الصور بدوره كخطاط مذهب. كما توضح كيف 
یمکن للخط آن ینقلب الی صیغ فنية. تبدو هنا في مرحلتها المجردة وقبل 
آن تصبح غلطا یحتذی ویتکرر. 

وتبدو ملامح الجمالية والتقنية الفنية العربية بشکل آخر في صور 
آنجزت في سورية وفي زمن معاصر لصور کتاب الاغاني» وهي صور مخطوط 
(مختار الحکم ومحاسن الکلم) ویتضمن مواضیع قلسفية وتاريخية وطبية 
تحكي قصة حياة حکماء الا غریق وآقوالهم مثل. هومیروس وصولون وسقراط 
وآرسطو وفیتاغورس وغیرهم. 

وفي بعض صوره الحفوظة في مکتبة (طوب قابو سراي) في اسطنبول 
نری واحدة تمثل صولون مبشرا بارائه. وآمامه جمع من ثلاثة آشخاص 
یسمعون بانجذاب واضح. وثمة صورة آخری تمثل سقراط علی مرتفع من 
الارض بهيتّة الفکر الجادل, وآمامه رجلان یحدثانه. ونلاحظ في هاتین 
الصورتین ما يلي: 

|- تضمنت الوجوه بعض التقلیل وخاصة في لوحة صولون. 

2- طيات الملابس تنتسب إلى الأسلوب التبع في فن النطقة وخاصة 
الفن الايقوني (*7. ولکن هنه الطیات بدت آحیانا لکل رقش مجرد. توضح 
ذلك في ثوب سقراط. 


جماليه الفن العربى 


3- تجلت في هاتين اللوحتين الزخرفة الرقشية بجمیع آشکالها. فهي 
هندسية تحاكي الرقش المعروف والمألوف على البلاطات والخشبيات ونراها 
على أثواب المتحدثين مع سقراط وعلى أرائتك صولون؛ وهي نباتية لينة كما 
في ثوب أحد المستمعين لصولون أو هي مرقشة كما في ثوب صولون نفسه. 

4 تبدو الالوان في هنه اللوحات آکثر وفرة وغنی, بل أن المصور قد 
استعمل فیها درجات لونية مناسبة تزید هذا التلوین غنی. 

5- آن الرقش بأنواعه والذي يبدو جبهيا لا محل لتصور بعد ثالث فيه 
ثم آن تکوین الارائك والنباتات وهو تکوین جبهي آیضا. ثم جلسة سقراط 
على الصخرة؛ كل ذلك يبدو خاضعا إلى مفهوم المنظور الروحي؛ بعيدا جداً 
عن مفاهیم النظور الخطي . ولا بد هنا من الوقوف طويلا عند الصور التي 
تزین مقامات الحريري. 


5- الواسطی فى مقامات الحریر ی: 

أن الحديث عن رسام عربي يستدعي. عند البعض. السوال عن وجود 
فن رسم تمثيلي ومن المؤكد أن هذا السؤال قد وجد جوابه منذ زمن طويل؛ 
ولم يعد القول بتحريم التصوير عند المسلمين مقبولاء وخاصة بعد أن 
أوضحت المكتشفات الأثرية أعمالا فنية تصويرية تمت بأمر الخلفاء أنفسهم» 
دون خوف آو حرج. وهانحن نری في سورية. ومنذ زمن الأمويين قصورا 
حافلة بالصور والرسوم مثل قصر الحیر وقصیر عمره. كما أننا أصبحنا 
نری في عراق العباسیین کثیرا من الشواهد التصويرية ولعل آوضحها ما 
عثر علیه هرتسفیلد ۳62۲6۱4 الآلماني من آثار سامراء. فقد کشف بین 
دفائن آطلالها علی آثار السجد الجامع الذي بناه التوکل. حیث شوهد في 
بقایا الدور غرف وآبهاء زینت جدرانها بتصاویر مشرقية بین بارزة وغائرة 
في الجص آو صور ملونة للادمیین وغیرهم. بديعة المثال حافظة لجدتها 
على عبر الزمان. (شكلا-14,13). 

علی آن بفداد وقد استمرت زمنا طویلا عاصمة للاسلام. کانت قد 
ترکت رثا ضخما من التصویر. توضح آهمه فیما بین القرن السادس 
والثامن الهجري الثاني عشر والثالث عشر اليلادي. في رسوم الخطوطات 
التي يأتي في مقدمتها العمل الفذ الذي أتمه بإبداع (يحيى بن محمود بن 
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يحيى الواسطي) في مخطوط مقامات الحريري. وهذا المخطوط محفوظ 
حاليا في المكتبة الوطنية في باريس تحت رقم (5847) عربي تضم هذه 
المجموعة (94) صورة فى (99) صفحة بقياس 37 سم × 28 سم. 

وتؤلف مقامات الكريرق مجموعة من القصص تميزت بدقة الملاحظة 
وخصب الخيال وبلاغة النص» وكانت لها شهرة شعبية ومكانة في الأدب 
وهي تحكي قصة أبي زيد السروجي وهو رجل فصيح اللسان حاضر البديهة 
واسع الحيلة ولکنه فقیر رث الحال» یغشی الجموع لیقوم فيها خطيبا أو 
واعظا. آو لینتشر بینها متنادرا آو متخاصما آو مستجدیا. ویهوی التخفي 
تسترا من الخصوم وسعیا في دراسة الجتمع وکشف مواطن الضعف في 
النائب 9 

ولقد قام الواسطي بتصوير أحد هذه المخطوطات بأسلوب رشيق بسيط. 
کشف عن مفهوم جمالي آصیل. وعبر عن ملامح الحياة والبيئة. فکانت 
رسومه مصدر دراسة لأصول فن التصویر البفدادي: وآساس بعض الدراسات 
الاجتماعية والفولكلورية والتاريخية. 

وهناك نسخ آخری لخطوط الواسطي یعتقد غرابار :6:0۳ آنها تصل 
إلى العشرة عددا. وآنها صورت من قبل فنانین عراقیین من بغداد أو ديار 
بكر أو الموصل. 

ولقد توسعت معرفتنا عن فن التصوير البغدادي» في تلك الحقبة من 
الزمن. بعد آن عثر على مخطوطات مصورة أخرى من أهمها مخطوط 
(كليلة ودمنة) وهو من آقدم النصوص التي زینت برسوم الحیوان والطبيعة, 
وهو محفوظ أيضا في المكتبة الوطنية في باريس ويرجع إلى عام ۱230 م 
ويشتمل على (98) صورة. ثم مخطوط (الأغاني) و (الترياق) وغيرهما. 

على أن مقامات الحريري التي صورها الواسطي تبقى من أهم هذه 
الخطوطات. لا فیها من صور بدیعة جمعت خصائّص قفن التصوير البغدادي 
علی آکمل وجه. 

ویطلق علی القامات التي صورها الواسطي اسم حريري شیفر 1۱:7 
6۲ وذلك نسبة ٍلی مالکها الأصلي الذي آهداها إلى المكتبة الوطنية 
في باريس وهي مؤلفة من (۱65) ورقة وفي كل ورقة (۱5) سطرا کتبت 
بمداد سود یمیل الی الحمرة. وبالخط النسخي الجمیل النقط والشکل. 
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ولقد ذكر الواسطي أنه هو الذي كتبها وصورها وحدد تاريخ ذلك ولم يحدد 
مکانه, فلقد كتب في آخر صفحة من المخطوط: 

«فرغ من نسخها العبد الفقیر الی رحمة ربه وغفرانه وعفوه. يحيى بن 
محمود بن يحيى بن آبي الحسن کرر بها الواسطي بخطه. وصوره آخر نهار 
یوم السبت سادس شهر رمضان سنة آریم وثلاثین وستمائة. حامدا الاه 
تعالی... الخ» 

ولقد استقر الراي آن الواسطي کتب وصور القامات في بفداد نفسها 
ولیس في واسط مسقط رأسه والتي تقع قرب الكوفة. 

ولقد أنفق الواسطي في إنجاز هذه المقامات جهدا واضحاء وبرهن علی 
براعة في التخطيط والتذهيب وترتيب الصفحات وتنسيق الهوامش وتزيين 
العناوین. کما نجح في اختیار الواضیع الاکثر آهمية لرسومه. وفي تكوين 
الوضوع ضمن حدود الکان الخصص وضمن حدود التمثیل الضروري 
للنص. حتی باتت الصور آو النمنمات التي رسمها آکثر بلاغة وایضاحا من 
التص نفسة: 

وتتألف المقامات الحريرية من خمسین مقامة. ويقال أن الحريري نسخ 
منها ما يزيد عن خمسمائة نسخة. وقد زينت بأربع وتسعين صورة ملونة 
بعضها رسم علی صفحتین. ولم یتقید الواسطي في عدد ما يحلي به 
المقامة من النمنمات. فقد وضح بعضها بصورة واحدة آو بصورتین؛ وبعضها 
بثلاث صور. وبعض القامات بقیت بدون صورة. 

ولقد اعتنی الواسطي بتصویر مشاهد اللهو والشراب وآتقن تصویر 
الحانات. وخاصة حانة في مدينة عانة آوضح فیها جو الرح وتفاصیل 
الحانة من معصرة للخمر ودنان ومفن وسقاة. وذلك وفقا لا ورد في القامة. 

كما اعتنى الواسطي في تصویر مجالس القضاة والولاة ومن آهمها 
الصورة الکبيرة المتدة علی صفحتین وفیها آظهر الواسطي الدعویین في 
غرفتین یشفل الأولی منها السروجي وقد جلس جلسة الامراء وأحیط 
رآسه بهالة. وظهر الشبان علی جانبیه. وئمة لوحة آخری تمثل آبا زید 
السروجي یشکو ابنه آمام قاضي صعدة. وآخری آمام قاضي تبریز مع 
ثلاث نسوة وثالثة آمام قاضي العرة. 

ولقد آتقن الواسطي رسم العمائر, فکان ما رسمه وثيقة لطرز العمارة 
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التي كانت شائعة في أطراف العالم الإسلامي» فلقد ميز فيها الأسلوب 
الشرقي عن المغربي كما أبدع في نقل عناصر الزخرهة المعمارية الإسلامية, 
وقد آبرز الساجد وما فیها من مآذن ومنابر ومیز القصور عن البیوت. 
ومثل الدارس والکتاتیب والخانات التجارية. 

واهتم الواسطي بتصویر الاشخاص ممیزا بین الرجل والراة والشیخ 
والشاب والأمیر والفقیر. وحاول آن يعطي ملامح ثابتة لأبطال القامات. 
کما اهتم بتصویر الجموع البشرية وآولع بتصویر الحیوانات وخاصة الجمال 
والخیول. كما استطاع تصوير الحياة في المدن وتميزها عن الحياة في 
القری. وعن الناظر البرية والحياة الصحراوية. 

ولم یقتصر عمل الواسطي علی التصویر والتخطیط بل قام بعملية 
ال خرفة والتذهیب وقد برع في رسم الزخارف الهندسة مندمجة آو مشتركة 
مع الزخارف النباتية آو الحيوانية. 

آما الزخارف الكتابية فلقد شملت الكتابة الكوفية البسطة والورقة 
والزهرة الحفورة علی آرضية من الزخارف النباتية. 

ولقد جعل الواسطي وقفات الجمل بشکل وردة مذهبة سداسية 
الفصوص. على أنه لا بد من الإشارة إلى أن المقامات التي رسمها الواسطي 
قد أصابها بعض التلف فقد نفضت بعض أصباغها وضاعت معالم بعض 
الوجوه والزخارف. 

واذا آردنا آن نختار من آلواح هذا الخطوط. فان اللوح الثامن الذي 
یمثل الابتهاج برية هلال شوال والذي یزین القامة السابعة البرقيدية, 
یعتبر من روائع الواسطي فالصورة في اللون قوية البناء متناغمة اللوان 
واضحة التعبیر. ولکن ما یهمنا هنا هو الطابع العربي التمیز والتمثل 
بالجبهية في تصویر الرایات والوجوه وفي غیاب البعد الثالث عند تصویر 
قوائم الخیل والحمیر. ویبدو ذلك واضحا آیضا في لوحة الجمال. 

ویبدو مفهوم النظور الروحي آکثر وضوحا في لوحة القامة 43 الشتوية 
التي تمثل الحارث والسروجي یسآلان غلاما وخلفهم مشهد قرية يطل من 
آبوابها آناس یتساءلون. 

ولقد آصبحت آعمال الواسطي في مخطوط مقامات الحريري شاهدا 
علی تقدم الفن في العصر العباسي, مما آعطی سمة متميزة لدرسة فنية 
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أطلق عليها اسم مدرسة بغداد. وتعتبر هذه الرسوم بنظر المؤرخين الفنيين 
بأنها أكمل الأمثلة الموجودة من منمنمات مدرسة بغداد 9 كما يتحدث 
كونل عن القرة الإبداعية الهائلة في اللون كما في الموضوع وتصل إلى قمة 
الحركة وتترجم الأحداث والعواطف يضوزة معيرة 19 


6- النحت في الفن العر بي ال سلامي: 

أن مشكلة فن النحت تفوق تعقيدا مشكلة التصويرء ذلك لان النحت كان 
اقرب إلى صناعة الأصنام ولذلك فانه كان من الأعمال التي تدخل في 
نطاق التحريم. ولكن» ومع ذلك» فان الخلفاء الأمويين الأوائل لم يأبهوا أبدا 
إلى خطورة النحت وهكذا حفلت قصورهم بالتماثيلء وبخاصة قصر الحير 
الغربي في بادية الشام وقصر خربة المفجر قرب أريحا في الأردن وكلاهما 
بناهما هشام بن عبد الملك. ثم قصر المشتى الذي حفلت واجهته بالنحت 
المجردء والمشيه. 

وقبل أن نستعرض هذه الآثار النحتية التي ما زال بعضها باقيا حتى 
الان. لا بد من الاشارة الی آن هده الاعمال کانت في الواقع من آثار الثقافة 
الهلنستية البیزنطية التي کانت سائدة في بلاد الشام. عدا آن هنه الاعمال 
کانت من صنع سکان البلاد الأصلیین الذین دخلوا الاسلام آو الذین استمروا 
على دينهم. 

یمتاز فصر الحیر الغربي باحتوائه علی نوعین من النحت. النحت 
الزخرفي وهو عبارة عن آشکال نباتية محولة آو هندسية مجردة مصنوعة 
من الجص البارز (في الواجهة) آو من الجص الفرغ (في النوافذ). وهذا 
النوع من الزخرفة هو بداية الرقش العربي 7 ۸۵6۰۹۳۵ علی الرغم من 
استیحائه من عناصر ساسانیة ورومانیة. 

والنوع الثاني من النحت هو النحت التشبيهي الذي حفل به القصرء 
والذي يشابه في أسلوبه وطريقة تنفيذه النحت الذي عثر عليه في قصر 
المفجر قرب أريحا. ونستطيع القول منذ الآن أن وحدة أسلوب النحت في 
هذين القصرين واضحة جدا. 

ومن أهم اللقى النحتية التشبيهية التي عثر عليها وأعيد ترميمهاء 
تمثال شخص یمکن آن یکون الخليفة هشام. يؤكد ذلك مقارنته مع تمثال 
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مشابه وجد في قصر المفجر ويعتقد أن مكان هذا التمثال هو الجبهة 
الخارجية فوق الباب مباشرة. (شکل-۱5) 

وفي آعلی الواجهة صف من التمائیل النصفية عثر علی ثلاثة منها 
تمثل نسوة عاریات» وفي مکان آخر ثلاثة قطع منحوتة تمثل ثلاثة خراف 
وحیوانات آخری تمیز من بینها فهود . 

وفي طرف القوس العلوي الایمن آعید ترکیب تمتالین آحدهما رجل 
مضجع وتجلس الی جانبه امرأة في وضع یشبه آوضاع التمائیل التدمرية 
الجنائزية. وثمة تمائیل آخری یعتقد آنها کانت موجودة في جدار رواق 
الطابق الثاني من الواجهة الداخلية الشرقية. ولقد آعید ترکیب ما عشر 
علیه. من دلك تمثال بارز لفارس متجه الی الیمین فقد رآسه وبقي معطف 
الفارس وکنانته وکان هذا التمثال ملونا. ومنها تمثال رجل جالس علی 
عرش قائمتاه محززتان ويضع قدميه على كرسي صغيرء ولم يبق من هذا 
الرجل الا نصفه السفلي» وهو ملون أيضاء ثم تمثال نسر باسط جناحيه 
بارياش منتظمة أفقية. وثمة تماثيل أخرى كتمثال امرأة في وضع متحرك 
ذات ثوب شفاف ملتصق على جسمها المكتنز. وتمثال امرأة عارية الصدر 
رأسها مفقود . وجذع تمثال لامرأة عارية الصدر ونصف تمثال رجل.. وغير 
ذلك. 

أن أسلوب فن النحت شأن أسلوب فن التصوير يعطينا فكرة واضحة 
عن مبادئّ الفن العربي التي ظهرت دائما في عهود سابقة للاسلام على 
الأرض العربيةء وهي تميل دائما إلى التحوير والارتباط برؤية ذاتية ولكن 
بنوع من النمطية. واستمرت هنه الخصائّص في الفن الاسلامي الذي جنح 
نحو التجرید. لیس لنع واضع ولکن لطبع متاصل (. 

وآروع ما في غرفة الاستقبال في حمام قصر الفجر الغشی بالنحت 
الجصي. ثم القبة التي تعلو القسم الربع وهي قبة عالية فیها رسوم علی 
هيئة جیاد طانرة. وفوفها افریز موّلف من صور نافرة مدهونة تمثل طیور 
الحجل. وفي عنق القبة نوافد ذات زجاج معشق ملون. وتزدان القبة 
بمنحوتات بديعة ملفة من ست آوراق. منها ست رووس لرجال ونسوة 
ملونة وراء أغصان الكرمة: وأكثر هذه الشواهد النحتية الجصية نقل إلى 
المتحف الفلسطيني في القدس مع منحوتات حجريةء من أهمها تماثيل 
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لرجال ونساء كاملة أو نصفية كان بعضها موجودا في المدخل المسقوف 
بقبة تعتمد علی دعائم الأقواس الجانبية. وعلى دعائم هذه الأقواس كانت 
تقوم تمائیل لأشخاص ذکور یحملون رباطا من آوراق الخرشوف. فوق صف 
من الخراف الجائمة مع امتداد الدائرة ۵ ويتألف عنق القبة من أثنى عشر 
تجویفا محرابیا یقف في کل منها تمثال لذکر آو آنثی متتالیین. وقد بدت 
هذه التماثيل مدهونة بآلوان جذابة وتضم واجهة الدخل محرابین عثر في 
آحدهما علی تمثال یعتقد انه للخليفة هشام وذلك بمقارنته مع تمثال 
هشام في قصر الحیر الفربي. ولکن هذا التمتال ملون ویحمل سیفا ویقف 
علی آسدین جاثمین. (شکلا ۱6, ۱7). 

ویعتبر قصر الشتی من آکثر القصور الموية زخرفة ويكفي أن نذكر 
زخرفة واجهته الشهيرة الحجرية والوجودة في متحف الدولة في برلین (8) 
وهنه الواجهة تفطي القسم الأْمامي للبناء الأول الذي یتضمن البوابة 
الرئيسية. ويتألف هذا القسم من برجين دائريين وبرجين مضلعین (5 آضلاع) 
وبينهما جداران على جبهة عرضهما ستون مترا. وتغطي الزخرفة جميع 
أرجاء هذه الواجهة وبشكل كثيف ابتداء من القاعدة 47 سم ثم العتبة 28را 
ثم آلواح الجدار 95ر2 سم یعلوه طبان ۳ 90 سم. وتتآلف آلواح الواجهة من 
مساحات مثلثية یحد ضلعیها التساویین اطار زخرفي ممتد ومتصل علی 
طول الجبهة بشکل منکسر. وکل مثلث حافل بالزخرفة النباتية والحيوانية 
وفي وسطه زهرية کبيرة من ست حنيات في المثلثات القائمة إلى اسفل أو 
مسدس زخرفي في الثلثات القائمة الی آعلی. (شکل-۱8). 


4 فلسذة نحوير الصورة في 
الفن العربي 


| - الفن العربسی معرفة حد سیة: 

ان مبداً الوحدانية یتلاقی مع مبداً الكونية في 
الفکر العريي, أي أن الإنسان ليس اکثر من جزء 
مغفل في رحاب الكون. وهو مع ذلك يحمل في 
آعماقه معاني الطلق. وکما یقول محيي الدین بن 
عربي: 

وتحسب أنك جرم صغير 

وفيك انطوى العالم الأكبر 

ولذلك فان الانسان كمادة. لا قيمة له في حساب 
الكون إلا بما ينطوى عليه من جوهر والله هو 
الجوهر بذاته. 

وللكشف عن الجوهر الذاتي لا بد من تعرية 
یتخلی فیها الانسان عن کل ما هو عرضي. کل ما 
هو حسي ولذلك فان التأمل الذاتي هو فعل وجداني 
محض لا یقیم وزنا للجزئیات الادية ولا یتابع النظام 
الرياضي العلمي في الوصول الی الحق. والتآمل 
الذاتي عند العرب يلتقي بالحدس الخارجي, ولذلك 
فان النظرة الی العالم الخارجي, آیضا تترکب من 
اختلاط الجزتي والكلي. العرضي والجوهر. الادة 
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والروح. الإنسان والحق لكي تكشف عن الوجود الحقيقي. 

ولهذا فإن الفن العربي كان يقوم على معنى الحدسء إذ عن طريقه 
يمكن إدراك الجوهر الخالد والحدس يختلف عن الإحساس.ء فالأول يجتاز 
الحدود المرضية والعادية لكي يستقر دون آية مقدمات ذهنية في عالم 
الطلق عالم الله. أما الثاني فانه الصور الواقعية المحددة التي نتجت عن 
آلية رياضية. 

والعرقة الحدسية ذات امتداد مخروطي. بمعنی آنها تزداد اتساعا کلما 
ازدادت عمقا وبالعکس. آما العرفة الحسية فهي ذات امتداد أسطواني 
ولدلك فانها سطحية لا یفید معها التعمق. وهکذا فان الفنان العربي لم 
یقم وزنا للمحسوسات طالا آنها ستبقی في الأثر الفني ضمن حدودها 
انادية. بل اهتم دائما بالجوهر واندفع وراء الطلق وراء الله. لکي تنقل 
معرفته القدر الأكبر من الدلالة الوجدانية: «يا أيها الإنسان إنك كادح إلى 
ربك كدحا فملاقيه» الانشقاق-6. وكذلك فان الفنان العربي لم يكن مصورا 
بالعنی الذي عرفه الغرب. فلقد حفل الفن الغربي بمعالم الانسان. بالشکل 
العرضيء بالجسد. فمنذ عهد الاغریق (" کان زفس الثل الأعلی للقوة 
وآبوللون الثل العلی للابداع وفینوس ربة الجمال وآثینا ربة الحکمة صورا 
للکمال الجسدي, مما يدل علی آن الجوهر والحق تتمثل في الشکل العرضي 
وفي الجسم البشري عند الفرب. بینما نری الانسان الادي والروحي عند 
العرب مندمجا في روح العالم لكي یصبح جزءا من مصدر الامکانات التي 
بوسعها آن تکون آي شيء من الأشیاء الألوفة والعرضية. ولهذا فان الفن 
عند الفرب لم یکن في الواقع الا معرفة حسية. آما الفن العربي فلقد کان 
قائما علی العرفة الحدسية. ولقد تخلص الفنان الغربي في العصور الحديثة 
من الحدود الضيقة التي التزم بها خلال تاریخه الفني الطویل فحاول عن 
طریق الدارس الجديدة وخاصة التجريدية. التعبیر عن الطلق واهمال کل 
ما هو عرضي. 

ولقد رافق دلك تفسیر فلسفي للفن فام به برغسون 13072500 الفرنسي 
وکروتشه 0006 الايطالي اعتبرا فیه الفن معرفة حدسية ولقد قارن بریون 
الغا 4 لخدي فن الغربي مع الفن العربي واثبت آن هذا الانعطاف 
تم بتأثير الفن العربي. © 
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2- الوحدة فى الفن العربسى: 

إن هذه الخصائص الروحية القديمة في الأمة العربية جعلت الفن 
يحمل طابعا موحدا في جميع العهود والأمصار العربية. وفي ذلك يقول 
درمنفایم «عطومعصهط. «آنه رغم اختلاف الأقطار الإسلامية وابتعادها 
فإننا نلاحظ قرابة وشيجة لا تنقطع بين لوحة من الجص النحوت في 
قصر الحمراء وصفحة من قرآن في مصر وتزيين لوعاء من النحاس 
الفارسي». 

وفي مجال الوحدة الفنية في مختلف الصناعات الفنية يقول غوستاف 
لوبون ((00مء.1) «أنه يكفي نظرة على اثر يعود إلى الحضارة العربية كقصر 
أو مسجد أو على الأقل آي شيء. محبرة آو خنجر آو مفلف قرآن» لكي 
نتأكد من أن هذه الأشغال الفنية تحمل طابعا موحداء وانه ليس من شك 
يمكن أن يقع في أصالتها. ليس من علاقة واضحة مع أي فن آخر. إن 
أصالة الفن العربي واضحة تماما». 

ويمكننا أن نضيف إلى قول لوبون وغيره إن هذه الوحدة تمتد ليس 
فقط لكي تشمل العهود الإسلامية بل لكي تصل في قدمها إلى الجذور 
الأولى للامة العربية. فالتقاليد التي وضعت أصول الفن الأكادي والآشوري 
والتي امتدت إلى الفن الآرامي والفينيقي» هي نفسها التقاليد التي ورثها 
العرب بعد الإسلام. فلقد كره الساميون الأجداد تصوير الأجساد. وأقاموا 
عمارتهم على أسس تصاعدية؛ فعكست بذلك روحيتهم المتعالية» كالزيقورات 
والأبراج التي آخذت شكل ال مآذن كمأذنة الملوية. وصورت انكفاءهم وتأملهم 
الباطني بطراز عمارتهم الفلق الداخلي. الذي نری نماذجه شائعة حتی 
الیوم. 

وبمعنی آخر آن وحدة الفنون الاسلامية التي یقرها جمیع مرخي الفن. 
هي نتيجة لوحدة جذور هذا الفن الذي پشکل آخر مرحلة من مراحل تطور 
الفن العربي منذ الرافدین. فجمیع الظاهر الاساسية في فن العمارة 
الاسلامية. هي استمرار لظاهر الفن الرافدي والسوري القدیم. بل آن هذا 
الفن ترك ارثه لجمیع الفنون التي ظهرت على هذه المنطقة من فن هلنستي 
أو ساساني أو روماني أو فن بيزنطي.. ومن المؤسف أن بعض المؤلفين يقف 
عند حدود ارتباط الفن الإسلامي بالفنون السابقة له دون الاستمرار في 
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تقصي الجذور الأولى لهذه الفنون جميعا. 

ولنأخذ مثلا على ذلك العقود والقبوات والقباب. هذا الاکتشاف العماري 
القدیم الذي یعتبر من ممیزات العمارة الرافدية منذ الأأکادیین وحتی الیوم. 
قد انتقل إلى الفنون الأخرى التي ظهرت على هذه المنطقة فظهر في الفن 
الروماني الشرقيء بل وفي روما ذاتها إذ أن المعماريين السوريين من أمثال 
أبوللودور الدمشقي وغيرهم» قد تولوا إقامة هذه القباب الرافدية المنشاً. 
ويذكر التاريخ أنه عندما أراد الإمبراطور أدريان إعادة تغطية بناء البانتيون 
في روما عام ۱۱7 م لجاً إلى المعماريين السوريين لبناء القبة فيها. ويعترف 
جورج مارسيه في كتابه الفن الإسلامي فيقول «أن الفن البيزنطي استمد 
من آسیا آکثر بکثیر مما استمده من الاغریق» (۳. 

ونحن نری القبة في الفن الاسلامي عنصرا آساسیا في الساجد والدافن 
والدارس بل وفي البیوت. فما زالت مثات النازل القروية في شمالي سورية 
تغطی بالقباب بنفس الطريقة والشکل الذي کانت علیه العمارة آیام الرافدیین 
الأوائل. 

ومتال آخر علی ارتباط الفن الاسلامي بجذوره العربية القديمة. هو 
الآذن الأْموية في دمشق والآذن في الفرب العربي وفي الأندلس ذات 
النشاً الشرقي التطابق مع شکل الأبراج السيحية في سورية کما یقول 
مارسیه وعدد من الورخین. ولكن السؤال الذي يجب أن يطرح دائما. هو 
عن المنشأ الأصلي للأبراج المسيحية ذاتهاء أن في المشرق أو في المغرب في 
الكنائس الرومية والغوطية أيضا. ان الزيقورات الرافدية التي تعتبر من 
أهم الطاس يالا الاه ف ااا بسو مقا إلى جب اداد 
المعمارية اللاحقة. فظهرت في الاتشغة 7 الفارسية. وظهرت في آبراج 
النواقيس المسيحية ثم انتقلت إلى المساجد. وقد تكون مآذن مسجدي 
سامراءء الملوية وأبي دلف ومسجد أبن طولون اكثر قرابة من مفهوم 
الزيقورات*. ولكن الفكرة الأساسية لجميع المآذن المربعة قائمة على 
معطيات الزيقورات من حيث رمزه التصاعدي الوحداني» وأبديته المدعمة 
لسيطرة الدين على الحياة العامة. ولم تقتصر هذه السوادة على سويت 
العبادة بل تعدتها الی العمارة الدنية. وما زال البیت العربي ضي الشرق 
وقبله البیت الروماني والبيزنطي في هنه النطقة منطبقا علی ترتیب النزل 
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الرافدي ومفهومه. قهو بیت الراحة والسكينة والاستقلال وهو مكان بعيد 
عن العالم الخارجي تملؤه الزخارف من الداخل؛ أما من الخارج فهو بسيط 
لا محل للنوافذ فيه وهو يحوى من الداخل صحنا مكشوفا وغرفا مطلة 
على الصحن بعضها ذات أرض مرتفعة؛ وكان هذا البناء صدى للتقاليد 
والروح التأملیین. کما کان آیضا منسجما مع طبعة الناخ. 


3- آسباب التحویر والتجرید: 
عادة نتيجة تحريم صادر عن الرسول محمد (ص). بل علی العکس هي 
تقليد آصیل. هي ارث قديم سابق لمولد النبي نفسه. وقد استمرت هذه 
الروح على تغذية هذا الفن خلال جميع العصور. وعلى ترسيخه في جميع 
البلاد التي سيطر عليها الإسلام. ولقد اكتشفت بعض البعثات الأثرية 
الآثار التجريدية الموجودة على أوابد ترجع إلى عرب ما قبل الاسلام. بل 
٠. ۰ -. ۳ 5 ۰ 5‏ )3% 1 5 
ترجع الی عهود الرافدیین كما في قصر دورشاروکین ۳۳ وفي الحضر 
آما قصر الشتی الذي نقلت واجهته الی برلین حیث آودع في متحف 
الدولة؛ يثبت هذا الاتجاه نحو التجريد بالإضافة إلى بعض العناصر 
الحيوانية والنباتية مما يثبت من جهة أخرى أن الفن كان يمكن أن يكون 
تشبيهياء وأن رغبة الفنان في أن يعبر عن الجوهر دفعته إلى تجاوز الواقع 
العرضي. لذلك فان ظهور الفن العربي التجريدي لم يكن تابعا لمنع التشبيه 
واستحالة التمثیل. بل کان نتيجة لتقلید قدیم سری عند العرب وآجدادهم 
مند القدیم. وكان مبعثه العقيدة الوحدانية. وكما يؤكد بريون jùÎ» Brion‏ 
الفکر العربي یتعارض آصلا مع النحت والتشبیه فلم يكن من ضرورة لأي 
منع ديني لتحویل هذا الشعب عن التمثیل ذي الأبعاد الثلاثة» ۰ ولقد آبان 
تاريخية وفنية أكثر متها إلى أسباب دينية ۳ ونورد على ذلك مثالا واضها 
وقوياء النقوش النافرة الموجودة على إفريز قديم في تدمر والتي تمثل ثلاث 
نسوة رسمت بصورة مجردة تكاد تحاكي الأسلوب الحديث وقد ظهرت تلك 
النسوة وراء محمل يشبه الحج عند العرب. 
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ویقوم الفن العربي علی فكرة فلسفية عقائدية. وهي فکرة سرمدية 
الله وفناء الکائنات «وییقی وجه ريك ذو الجلال والاکرام» سورة الرحمن. 
وعلی هذا فان دیمومة کل شيء مرتبطة بمشية الله. وهنه الدیمومة 
الحدودة لیست تابتة. ولهذا فان کل شيء قابل للتحول (بمشيَة الله) ضمن 
الدة وقابل للتحول ضمن النوع آیضا. وعلی هذا فلیس من شکل آو وجه 
ثابت وآکید. فکل شيء زائل وباطل الا وجه. الله. وهو غیر قابل للشبه آو 
التصور. وکما یقول ماسینیون (:«آن الأشياء غير موجودة في الفکر 
الاسلامي. ولکن یوجد مجموعة اعتباطية من الصادمات والکهارب لیس 
لها مدة آو استمرار وینعکس هذا الرقش العربي حیث ينتفي الوجه والشکل 

آن فکرة سرمدية الله تقابل لدی الانسان العجز والتفاهة. العجز عن 
الاحاطة بأسرار الله ومضاهاة الله. والتفاهة في تقدیر الانسان بالقیاس 
الی الکون والی الله. ثم آن الله قد جعل الاقدار جمیعا بین یدیه. والانسان 
مشغول باستمرار بذکر الله وبالتقرب إليه «رجال لا تلهیهم تجارة ولا بیع 
عن ذكر الله» سورة النور 37. 

أما الباعث على التحوير فلم يكن عجز الفنان عن محاكاة الواقع؛ ولم 
يكن وسيلة لا خفاء التشبیه علی الله یوم الحساب. بل كان يرجع إلى الشعور 
بتفاهة الوجود الأرضي والانشفال الستمر بالوجود الأْزلي. فالفنان لا يعير 
الوجوه والأشکال اهتماما کبیرا في رسمه. فهو یصورها بکثیر من التبسیط 
والبدائية دون آن یسعی اٍلی اضافة الوسائل التي تقرب هنه الاشیاء والوجوه 
من حقیقتها فتجعلها في الصورة الثابتة آو في التمثال. ذات استمرار في 
[دراك الاسيان لتقبه مما يدقمة إلى تقدسياء ولذلك فاق الفنان اسه 
يرفض إتقان المحاكاة لكي لا يقع في البيغماليونية 7*) كما يقول ماسينيون 
وتبعا لمبدأ وحدة الوجود فان مبدأ التحول ضمن النوع قد دفع الفنان عند 
التصوير ليس إلى التصحيف فحسب. بل والى إظهار الإنسان مختلطا 
بالحیوان. ورمز ذلك العصفور ذو الرآس الادمي... آو الحیوان الختلط 
بالنبات... ولکن هناك من فسر التصحیف تفسیرا آخر مثل دولورم (8) 
الذي اعتقد أن هذا التحريف مبعثه الخوف من حساب الله يوم القيامة, 
فالفنان يسعى إلى تمويه الصفة البشرية عن أشخاصه» فلا يرى الله فيها 
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أشباها لمخلوقاته. ومما لا شك فيه أن هذا الزعم يخالف مفهوم القدرة 
الإلهية عند السلمین, فالله الذي یسع علمه کل شيء «وأنا اعلم بما آخفیتم 
وما آعلنتم» سورة المتحنة. والذي لا ترقی ٍلی آعتاب سمواته الخديمة 
والثمويه لا يقبل مفهومه هذا التفسير السابق بل ييقى ما أشرنا إليه من 
طبيعة أصيلة لدى العرب» في اختيار نسب خاصة لا علاقة لها بنسب 
الواقع» تکون أسهل وسيلة للتعبير عن الصورة العقلية عند المصور هو 
السبب الذي دقعه آیضا الی تجرید مفهوم الله في تصویره وفي وصفه. 

ثم آن للقدرة البشرية حدوداء فمهما سعى الفنان إلى نقل ومحاكاة 
الطبيعة والواقع فانه يقف عاجزا عن أحكام النقل والمضاهاة. وهكذا نجد 
الیوم مثل البیر کامو وهو یقول (لیس بامکاننا آن ننسخ الواقع. حتی الصورة 
الفوتوغرافية لیست علی آية حال نسخة آمينة. آي لیست واقعية تماما. 
ذلك لان واقع حياة إنسان لا یکون فقط حیث یوجد. بل هو أيضا في حياة 
الآخرين الذين یعطون شکلا لحیاته . وقدیما قال العرب آنه لیس الهم نقل 
الحقائق القائمة في العالم الخارجي بل الاندماج الكلي في تلك الحقائق. 
ولذلك فان الاسلام سجل ضعف الانسان آمام مقدرته علی محاكاة الطبيعة 
والواقع والضاهاة بخلق الله وربط ذلك بالله وحده «هو الخالق الباری 
المصور له الأسماء الحسنى يسبح له ما في السموات والأرض وهو العزيز 
الحكيم» سورة الحشر 24. 

ولعل هذا هو ما دفع بعض الفکرین الی الاعتقاد. آن بعض الثار الفنية 
الرائعة هي من صنع الله ولیست من صنع الانسان. فلقد ذکر القری في 
نفح الطيب وهو يصف جامع قرطبة الذي قيل أن (فيه ثلاثة أعمدة من 
رخام أحمر مكتوب على الواحد اسم محمد» وعلى الآخر صورة عصا وأهل 
الكهف» وعلى الثالث صورة غراب نوح. الثلاثة خلقها الله تعالى ولم يصنعها 
صانع). روی في الحدیث آن الله عز وجل قال: «ومن آظلم ممن ذهب 
يخلق كخلقي؛ فليخلقوا ذرة أو ليخلقوا حبة أو شعيرة ۰ ولقد فرضت 
العقيدة الراسخة في روحية الإنسان العربي مبدأين: الأول هو تصحيف أو 
تحوير الواقع أي تحوير معالمه الخاصة وتعديل نسبه وأبعاده وفق مشيئّة 
الفنان. والمبدأ الثاني هو تجريد الشكل والواقع أي الابتعاد عن تشبيه 
الشيء بذاته. ولقد فسر سبب التحوير تفسیرات مختلفة. فمن قائل آن 
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الإنسان ليس إلا مخلوقا عاجزا عن مضاهاة الله فى قدرته الخالقة وأنه 
مكرس لعبادة الله وحده. «وما خلقت الأنس والجن إلا ليعبدون» وقد أوضح 
القرآن الكريم أيضا الفرق الواسع بين الله والإنسان والفرق بين وظيفة 
الخلق بالله ووظيفة العبادة المنوطة بالإنسان «هو الذي يصوركم في الأرحام 
كيف یشاء لا اله الا هو العزیز الحکیم» سورة آل عمران-6. آي لا خالق ولا 
مصور الا هو . «هو الله الخالق الباری الصور له الأسماء الحسنی یسبح له 
ما في السموات والارض وهو العزیز الحکیم» سورة الحشر 24. وبما آن 
الخلق فى القرآن مقصود به خلق الانسان, لذلك کان تصویر الانسان 
ونحته من الامور التي يضاهي فیها الانسان القدرة الالهية وفي الحدیت: 
«من صور صورة في الدنیا. کلف آن ینفخ فیها الروح یوم القيامة ولیس 
بنافخ». 

آن الدین الاسلامي یوکد دائما علی الفرق بین الخالق والخلوق وعلی 
أن المخلوق هو غير قادر علی الوصول الی مرتبة الخلق, «ولله الشرق 
والغرب فأینما تولوا فتم وجه الله» سورة البقرة ۰۱۱5 

وثمة تفسير آخر للتحوير في الفن أن المؤمن كان یسعی الی تغیر معالم 
الوجه البشري لكي یتحاشی عذاب الله کما ورد في الحدیث الشریف. «آن 
اشد الناس عذابا یوم القيامة الذین یضاهون بخلق الله». 

ويدعي البعض آن التحویر کان نتيجة لضعف آهلية الفنان العربي وعدم 
تقافته الفنية ویسجلون بذلك هنة في مظاهر الحضارة العربية. وهناك من 
يرى أن التصحيف محاولة للتفريق بين العمل الفني الذي لا يهتم بالشكل 

والواقع أن جميع هذه الآراء تفسر التحوير على انه نوع من الإلزام 
الخارجي. 

وقد يكون الأمر كذلك بعد ظهور المحدثينء ولكن كيف يفسر ذلك في 
العهود التي كان الخليفة نفسه يرعى فيها الفنء مثل الوليد وهشام والمعتصم 
وغیرهم؟ وکیف نفسر وضع الفنون القديمة في الحضارة الرافدية. بل 
كيف نفسر الفن البیزنطی آو الرومی اللذین آخذا عن الفنون فى بلادنا 
دون أن یکون التصحیف فی الفن عندهم اکراهیا.. 
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ا ففسيو ال فتن: 

تقد اتجه الذهن العريبى تنظرته الخدسيئة إلى الشف عن الجوهن 
القركى االقصق اللي لا يقيل اللفمركة ولا التبايي وهفا الکشت رتم بالداء 
الجوا ت الح الا من د الان ون اة على الوك 
فلقد كانت الملامح الحسية تعيق الحدس عن إدراك غايته وهي الجوهر 
الحق. بل تصرفه الی التعلق بالظاهر الواقعية والكانية فتجعل منه حسا 
مرتبطا بالفراگز والیول. ولقد فطن الصورون العاصرون ٍلی سر التصحیف 
فقال ماتیس: «آن الدقة لا تؤدي إلى الحقيقة» فالحقيقة لیست الصورة 
الطابقة للشکل ولکنها في الشکل الطابق للمعنی الكلي. لقد کان الفنان 
العربي یسعی الی نجاوز عالم الشهادة للوصول الی عالم الغیب. ولدلك 
فانه عندما كان پرسم شکلا ما في مخطوط ککتاب مقامات الحريري 
الذي رسمه الواسطي آو علی جدار کما في قصور سامراء وقصیر عمره؛ 
ظلم یکن یسعی من وراء الصورة اٍلی الدقة والحاكاة. بل اٍلی اسقاط حدسه 
العام عن عالم ذی حدود وفواصل. وبقدر ما تبدو الصورة مصحفهة بقدر ما 
كوو قاط وان اة ا ى بل هة الا وتا طانی بح حيقلت 
الفكرة إلى [شارة ویقلب الواقع الی رمز کلي. 


5 - شکلا الر قش: 

يبدو هذا السعي وراء الجوهر الخالد آو الحق في صورتین. صورة 
آفقية تبدو علی شکل التکرار آو التناسخ, وتظهر في الرقش اللین. وصورة 
مركزية تبدو علی شکل ومیض متناوب. وتبدو خاصة في الجامات ذات 
التخطیطات الهندسية الستقیمة والتي تسمی (الخیط). ولقد آکد بشر 
فارس هذا التصنیف فهو یقول «من المکن آن نتبین في الرقش عنصرین 
كاكين: كندهها اليدة يقفية وشيم لامعال نيتيم احسانی باتتای ند 
دفین. رهیف. ثم يحول من أوضاعهما اختلاف الأمكنة والعهود بفضل 

وآما العنصران فمن جهة. تأويل النبات» ولا سيما الورقة والساقء تأويلا 
کله هزة. ومن جهة استغلال الخطوط استغلالا يجريه التصور. ومن وراء 
ارون ما اال كه ع ا والناى ببرز فى فيقة التدقيق 
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الهندسيء ومن هنا تخرج طريقتان (الرمي والخيط) على حد تعبير 
المعاصرين من أهل الصناعة في(ق-10) "2 وهو من كبار النحاة وكان ذلك 
بصدد تفسيره النحوي للحديث الشريف «يعذب المصورون..» قياسا على 
تفسيره الآية الكريمة «أن الذين اتخذوا العجل سينالهم غضب من ربهم 
وذلة في الحياة الدنيا».. (سورة الأعراف-152) فهو يقول: ومن صاغ عجلا 
آو نجره آو عمله بضرب من الأعمال, لم يستحق الغضب من الله والوعيد 
عند المسلمين: فإذا كان كذلك على علم ما وصفناه. من رادة الفعول الثاني 
الحذوف في هنه الآي. فان قال قائل: فقد جاء في الحدیث «یعذب الصورون 
یوم القيامة» وفي بعض الحدیث «فیقال لهم احپیوا ما خلقتم» قیل (یعذب 
الصورون) یکون على من صور الله تصویر الاجسام. آما الزيادة فمن آخبار 
الآحاد التي لا توجب العلم. فلا یقدح لذلك في الاجماع علی ما ذکرنا ٩۱‏ 

وهناك رأي مماثل ورد علی لسان ابن دقیق العید آورده ماسینیون (2. 
والواقع آن العتزلة آصرت علی التوحید. ونفت آن یکون لله تعالی صفات 
آزلية من علم وقدرة وحياة وسمع وبصر غیر ذاته. بل الله عالم وقادر وحي 
وسمیع وبصیر بذاته. ولیست هناك صفات زائدة علی ذاته, والقول بوجود 
صفات قديمة قول بالتعدد. والله واحد لا شريك له من آي جهة کان, ولا 
کثرة في ذاته. ولقد قام العتزلة بتًویل الایات التي تورد هنه الصفات. 
تماما کما فعل صفوان بن الجهم قبلهم. والواقع آن هذا الوقف کان مضادا 
لوقف آخر للمشبهة وعلی رآسهم مقاتل بن سليمان الذي قال بتجسيد الله 
واثبات صفات له كصفات المخلوقين. على ويبدو أن هذا التفريق بين الصورة 
ال لهية وآلیتها الحدس والوحي والصورة العقلية وآلیتها العمل الفني. تتمارض 
مع التفریق الذي عرضه بشر فارس والذي اعتمد فیه علی التسمیات 
الشاتعة لدی آهل الفن في بلاد الشام. والواقع آن تقسیم التوحيدي یقوم 
علی آساس الراحل الابداعية. الرحلة الأولی. مرحلة التصویر الالهي. 
وهي الرحلة التي تتوضح فیها حدود التجلي الالهي عند الفنان. والرحلة 
الثانیة هي مرحلة التصویر التعلیمیة وهي التي تتجسد فیها التصورات 
الحدسية وتتوضح فیها حدود البراعة والفطنة في مقدرة التصویر. 

آما تفسیر بشر فارس فهو یقوم علی آساس الاأسلوب. آسلوب تغفلب 
عليه الحصافة والحساب أطلق عليه اسم (الخیط). وأسلوب تغلب عليه 
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العفوية والاسترسال آطلق علیه اسم (الرمي). ولکن بشر فارس یعتقد 
كالتوحيدي آنه لیس من فرق کبیر بین الأسلوبین ٍذ یقول: «وهذان البدآن 
یتنافران في الظاهر علی حین آنهما یلتقیان في اتفاق عجیب یضم التمثیل 
إلى الشعور. بل هما یتلفان حتی التعانق واللابسة». فکل من هذین الأسلوبین 
یقوم علی فکرة الوجد والتعالي. قفي الصورة الاشعاعية نری الكون بما فيه 
یدور في فلك واحد منشآه الله الاجل ومنتهاه الواحد الاحد «هو الاول 
والآخر-سورة الحدید 3. وفي الصورة البتول. نری آن الرقشة الجميلة 
تصبو باستمرار نحو الجوهر. اذ لا مبتداً لها ولا منتهی. وما يجوز لها أن 
تطمع في آحد منها لأنها تسعی وراء الله «ولله الشرق والغرب فأینما تولوا 
فتم وجه الله» البقرة ۰۱۱5 ودانه یبدی ویعید». 

وهکذا فان الصور في عمله لا پرتبط بمفاهیم الفن السائدة في الغرب 
والقائمة آحیانا علی مفهوم العبث کما یفسره سبنسر رشیلر وکانت ۳ بل 
هو عمل رصین لا یفرق عن العبادة. وفي ذلك یقول بشر فارس: «وبعید آن 
بنحدر الرقش من بدوات العبث وآن زعم قوم النقاد هذا. فالرقش ثمرة 
التوقان الاسلامي. ثمرة منقاه وتوقان مذعان یختلج علی هلع». 

على المؤمن أن يتوجه بكيانه إلى الله فالله مصدر جذبه وغاية سعیه 
في آن واحد «ذلك خير للذين يريدون وجه الله وأولئك هم المفلحون» 
سورة الروم 38. وثمة من يعتقد أن الخيط في الرقش العربي هو عمل 
هندسي محض يقوم على تعريقات واشتقاقات للأشكال الهندسية الأولى 
المثلث والمربع والواقع أن شكل الخيط إذا كان هندسيا فانه ذو مضمون 
ثابت وليس الطابع التجريدي فيه إلا لكي يكون الشكل مطابقا للمفهوم 
المطلق الذي يتضمنه فهو يعتمد على الحدس المجرد من جميع المعطيات 
الحية والبعيدة عن العقل الرياضي المبني في الظاهر على علاقات جد 
حسابية وهو في الوافع یسعی وراء قکرة جوهریة هي فکرة الله الاحد. 
فالنقطة الركزية هي الجوهر الذي یصدر الاشیاء کلها والیه ترجع جمیع 
الأشیاء. وفي ذلك یقول بیرابین ۰ («يعاني الرقش العربي دائما مشکلة 
البحث عن الواحد») ویفسر ذلك ما نراه في التکوینات الهندسية الاشعاعية, 
فاللاحظ آنها بوقت واحد نابذة وجابذة. وفي کلتا الحالتین فانها تنطلق 
من الجوهر الواحد وتعود الی الجوهر الواحد. فمرجع الأمور هو الله 
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«والى الله ترجع الأمور البقرة ۰210 فالله مصدر کل شيء «الله يبدأ 
الخلق ثم یعیده ثم الیه ترجعون» سورة الروم ۱۱.ولقد فسر بیرابین ظاهرة 
الرسم الهندسي هنه بقوله «آنها ملازمة لأدوار منطلقة ومرتدة الی منشتها. 
وهي تسعی بدون انقطاع الی ممارسة وجد ممتع». 

وقبل آن نختم الحدیث في هذا الفصل لا بد آن نوضح آمرین: علاقة 
الفن العربي بالدین الاسلامي. وعلاقته بالزخرفة. 


6- الر قتش والد ین : 
وضحنا فیما سبق كيفية انتقال العاني القدسية الاسلامية الی عالم 
الاشارة والحسوسات أي الی صیغ جمالية دنيوية. فهل يعني هذا انفصال 
الفن عن النظام الدینی؟ 
أن هذا السؤال الذي كثيرا ما طرح؛ لا يجد تفسيرا إلا إذا توضح لنا 
المناخ الروحي الذي ينمو فيه الفن العربي منذ بدايته في الألف الثالث ق. 
م» فالفن في علاقته مع الدين إنما يترجم طابعه الروحي المستمر والذي 
یحدد اطارا آساسیا لشخصیته. فالفن لیس عملا طقوسیا آو تعریفیا 
بالإسلام» وإنما هو صيغة من صيغ التعامل مع الواقع» وهي صيغة غير 
مادية کما یقول ماسینیون 1 «لقد عاش الفن العربي في مناخ حر قبل 
الاسلام وقي بداية الاسلام. وخلال هذه الراحل برهن الفنان على خصب 
لا حدود له. واستمر هذا الخصب علی الرغم من القیود التي وضعها 
مفسرو الحدیث.» ولقد انتبه غرابار الی هنه الحرية فقال: «لا یوجد في 
الرسم آو التصویر موضوع یحمل غایته وحدوده الَنطقية. وهكذا كانت 
للفن العربي في بداية الاسلام امكانية نمو لا نهاية لها. وامكانية تطور 
بيرة تشهد علیها واجهة قصر الشتی بوضوح. مما يعطي فکرة عن خاصة 
مميزة للفن الاسلامي في عهد تکونه وهي الحرية. هذه الحرية الطلقة 
التي تجعل آي عنصر قابلا للتطور وفي آي اتجاه. فلیس هناك بداية. 
ولیست هناك نهاية. ولیست هناک حدود آخری سوی ارادة الفنان.» ۹ . 
لعل التفسير الذي قدمناه يوحي باعتمادنا على مبادئ صوفية ولكي لا 
نقع في هذا الوهم لا بد من التاکید. آن الواقع الروحي في الفن آمر لا 
یمکن نکرانه. وآن آي تفسیر مادي للفن العربي یجعل هذا الفن مجرد 
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زخرفة آو مجرد عمل آلي منقول. وهذا ما تم فعلا. فنحن والى عهد قريب 
ما زلنا نردد آقوال الستشرقین في آلية الزخرفة. وفي سذاجة التصویر 
التشبيهي. دون آن یکون بمقدورنا الکشف عن الأبعاد الحقيقية لهذا الفن. 
ومثالنا ما یقوله مارسیه: «ویتطلب عمل الرسام آو بصورة آوضح عمل 
الرفاش نوعا من الهارة. ولیس من استشناء في ذلك وليس ثمة تحول إلى 
مراقبة العالم الخارجي الهم الا فیما ندر فالزخرفة الاسلامية هي انشاء 
ذهني تام تقريباء والمزخرف الذي يحفل ذهنه بالذکریات وآصول بعض 
الشاغل. یملك بدون شك بعض أصول الأشكال المستعارة من الأعمال التي 
صادفهاء ولكنه أبدا لا يستعير رسوم الأشياء التي كانت تقدمها الطبيعة, 
انه لا ينقل غرسة ما بل كان ينقل التأويلات التي كان يقدمها النحاتون 
والفسیفساتیون الذین سبقوه. انه یحور التحویرات. فهو يستمد منها ويحورها 
بدوره. وبهذا الجال العفوي تقریبا تتآکد عبقریته الخاصة واحساسه 
الشخصي بالجمال» 7 

آن هذا التفسیر یفصل الفنان عن شخصیته التي تربطه بتاریخ حضاري 
معین والتي تربطه بعقائد روحية قدیمة. ویجعله مجرد واحد من البشر 
یمارس بکل حیاد عملا ما. 

والحق آننا لا نستطیع آن نطلب من مستشرق بعید عن تاريخ العرب 
وبعید عن روح الاسلام وخلفیاته الروحية القديمة. آن یحلل الامر آفضل 
من دلك. الا آننا عندما نری مورخا مثل بورکهارت 9 الذي عاش جل 
حیاته في بلاد العرب وآمن بالاسلام ودرس تاریخ وحضارة هنه الأْمة من 
الداخل. نقول أن مثل هذا يستطيع أن يقول كلاما آخر. بل هناك من يؤكد 
هذا الاتجاه من الستشرقین الحدیثین لذ یخصص اولیغ غرابار ٩‏ قسما 
کبیرا من کتابه الجدید. «تکون الفن الاسلامي» لایضاح تحول الكتابة إلى 
عنصر زخرفي وتطور هده العناصر الی رموز واشارات. یحدد النهل 
الأساسي الذي نهل منه الفن الإسلامي. وهو في هذا يخالف الآراء الخاطئة 
الشائعة التي تضع الفن الاسلامي في مرتبة آدنی من مراتب الابداع, 
وتربطه بالفن التطبيقي وبالزخرفة. 

وهنا يحاول غرابار أن يطرح هذه المسألة بموضوعية العالم الجمالي 
فیقول: «لیس الرقش العربي مجرد زخرفة. بل کان له وظيفة رمزية. ففي 
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جمیع آشکال الرقش التي نراها في قصری الحیر الشرقي والفربي وفي 
قصر الشتی آو خربة الفجر يتبين أن هذا سواء أكان هندسيا أو نباتيا قد 
أخضع كليا لمبادئ تجريدية هي في قمة جميع مراتب التعبير الجمالي 
الإسلاميء وهذا يعني أننا نقف أمام بنية متحركة وليست ساكنة؛ وأمام 
تال واد اه دک کات اقا فالكامير الوخركية للأييكن وسقها 
کوحدات منفصلة آو کیانات طبيعية خافية على آبصارنا». 

ویضیف غرابار في مکان آخر: 

«آن الالتجاء الی الرقش هو انتقال الی مستوى القيمة الثقافية للعمل 
الفني, إذ يلغي العلاقة بين الشيء المرئي وبين دلالته المادية ومعناه المتداول؛ 
وهكذا فان الصورة تتغير كليا عن أصلها . ووراء الوظيفة الظاهرية للرقش 
یبدو نسق کامل من الاشارات والطابع الرمزي الکامل الذي یفرض نفسه 
علینا. ولکنه یترك لنا حرية التفسیر. وعلی هذا قان معان کثيرة تبقی 
قائمة في الرقش العربي بانتظار تفسیرها. مما يعطي الرفش قیمة تذوفية 
لا حد لها. )20( 


7- مساألة منع التصویر التشبیهی: 

لقد مر التصویر التشبيهي في الاسلام في مراحل ثلاثة: الرحلة الأولى 
تبتدئ مند حياة الرسول وحتی ظهور التأًثیر الفارسي في عهد الآمون. 
والرحلة الثانية تنتهي في عهد التوکل. والرحلة الثالثة مازالت مستمرة في 
نطاق التشریع الاسلامي. 

وخلال الرحلة الأولی نری فن التصویر العربي یحمل تأثیرات غريبة لم 
تأت عن آفکار فلسفية وجمالية مستوردة ولکن جاءت عن تقالید فنية 
شائْعة في النطقة التي ظهر فیها الاسلام وبخاصة في بلاد الشام. وکانت 
هذه التقالید ذات آصول فارسية «مانویه» نسبة إلى ماني وهو الزعيم 
الروحي الذي جعل التصویر آساسا في العقيدة. والی آصول بیزنطية مستمدة 
من التقالید الاغريقية التي قدمتها فلسفة آفلاطون وآرسطو. 

ومما لا شك فیه آن السکان الحلیین في بلاد الشام هم الذین نقشوا 
کقیوا من اترسو والستیر والتمافیل الکی سا زان موجوده غلنی جرا 
قصر الحیر وقصیر عمره وخربة الفجر وواجهة اللشتی. ولقد آوضح 
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ايتنهاوزن هوية المصورين في قصير عمره من خلال الكتابات الواردة على 
الجدران والتي تدل أن هؤلاء إنما كتبوا أسماءهم باللاتينية مرة والعربية 
أخرى. كدلالة على انتماتهم الثقافي السابق للاسلام. 

العربي السلم الذي جاء من الجزيرة» لم يمارس في الواقع التصوير 
وإنما هو المواطن الشامي الذي أسلم أو الذي بقي علی نصرانیته. هو الذي 
تابع الرسم والتصوير حسب التقاليد الدارجة. 

وثمة تماثيل وأنسجة وخيام وحلي وآدوات» عليها رسوم آدمية كانت ترد 
إلى المسلمين حتى في عهد الرسولء من بلاد الفرس والروم. 

ومن المعروف أن بيوتا كثيرة كانت مزينة بهذه المستوردات المحلاة بالرسوم 
والصور. ولقد آوضح لامنس 1695 ودوقیللار ۷۱1124 06 اععممم۷ معنا 
آن الروایات تتحدث عن الرسول (ص) وسط مجموعة من الکائنات الحية. 
وتبدو هنه الکائنات مصورة علی البسط والأرائك والسجاد وعلی الأختام 
التي تخص النبي (ص) نفسه. ونعلم آیضا آن کثیرا من الصور كانت تزين 
کثیرا من مساکن الدینة کمنزل مروان بن الحکم الذي كان واليا على المدينة 
عام ۰672 ومنزل پاسر بن نصر خازن بیت الال في عهد الخليفة عمرء بل 
آن البخرة التي کان الخليفة عمر نفسه یستعملها في السجد كانت مزينة 
بالصون الأدميق. 2 ۱ 

وفي عهد عبد الملك وفي مكة المكرمة أيام الحج كانت خيام الحجاج 
الوسرین مزينة بصورة آدمية. وفي بداية حکم العباسیین زین النصور قبة 
قصره بدوارة هواء بشکل مقاتل فارس, كذلك شآن قصور بفداد وسامراء 
وآبنية کثيرة آخری. 

ومع ذلك فان تمثیل الکائنات الحية في الساجد آو تصویر الرسول 
نفسه وباقي الأنبیاء والخلفاء لم یعرف آبدا في هذه الرحلة, هنا نستطیع 
تفسیر دلك بالخوف من عبادة هنه الکائنات والانزلاق نحو الشرك وهو 
منع ديني صرف. یتضح في ابقاء السجد عاریا من الصور التي تلهي عن 
العبادة والتي تدفع الی تقدیس هده الصور. کما یتضح في منع تصویر 
النبي والصحابة وهم الاأتقیاء الکرمون خوفا من الارتداد الی الوية. 

وثمة منع آيديولوجي تجلی في رفض جمیع الصیغ الستوردة والتي 
ترتبط في دلالتها وفي شکلها الی قیم وعقائد غريبة عن الفهوم العربي. 
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فنحن نعلم أن التماثيل والأوثان التي كان العرب يتبركون بها قبل الإسلام 
ما هي إلا تماثيل رومانية قديمة كانت ترد مع التجار من بلاد الشام؛ وقد 
حملت أهمية قدسية أو تعويذية أولاء ولكنها ذات قيمة فنية غريبةء وهكذا 
كانت هذه الصور لصفتها الوثنية ولجماليتها الغريبة مرفوضة من الإسلام. 
ففي الحديث الذي أورده النووي على لسان عائشة قالت: قدم رسول الله 
(ص) من سفر وقد سترت على بابي درفوكا فيه الخيل ذوات الأجنحة 
فأمرني فنزعته. وفي رواية أخرىء وآنا متسترة بقرام فیه تمائیل. فتلون 
وجهه ثم تتاول الستر فهتکه ثم قال «أن من آشد الناس عذابا یوم القيامة 
المصورون: فقالت عاكشة فقطعناه؛ فكان رسول الله يرتفق عليهما». 

ومن الواضح أن الرسول هنا لم ينه عن التصوير وإنما رفض الرسوم 
التي تحمل مفاهيم وثنية مستوردة ورسمت بأساليب واقعية غريبة على 
الذوق العربي. وأما قوله أن من أشد الناس عذابا يوم القيامة المصورون, 
فإنما يقصد بذلك أولئك الذين يحاولون خلق الكائنات أو مضاهاة الله في 
خلق هه الکاتنات التي رسمت بأسلوب واقعي وبمحاكاة رفيعة للواقع. 

فالمحاكاة والشبه محاولة للخلق ولمضاهاة الله؛ ولهذا كان الحديث «يعذب 
المصورون الذين يضاهون بخلق الله». 

وخلال المرحلة الثانية كان التأثير الإغريقي اكثر وضوحا. صحيح أن 
خالد بن يزيد كان من آوائل الذین اهتموا بالثقافة الاغريقية. غير أن 
الأمون کان قد قوی علافته بالبیزنطیین, فطلب (لیهم ٍرسال کتب آفلاطون 
وآرسطو وآبقراط وجالینوس. کما روی سعد وکما روی القريزي. ولقد 
آسس الآمون جماعة من العلماء منهم الحجاج بن یوسف بن مطر ویحیی 
بن البطریق وسلمان وغیرهم لاختیار آحسن الکتب. 

وهکذا فان الفهوم الأفلاطوني في التعبیر الأمثل والأكمل للشکل 
الانساني في التصویر. وجد له مکانا في تفکیر العتزلة الذین وجدوا تبریرات 
للتصوير وردت علی لسان آبي علي الفارسي دمشق خاصة (کٌنما ید الصناع 
تنظم الخطوط بخیط آو تفر من الورقة والساق من طریق الرمي). (شکلا: 
9 , ۱0). 

وهکذا فٍن الرقش العربي قد بدا في شكلين أساسيين, الا آننا لا 
نستطیع آن نجزم بآن الصدر في الواحد هو العقل والحس وان الصدر في 
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الثاني هو الهوی والحدس, وأنهما منفصلان على هذا الأساسء ذلك لان 
الرسم العربي كان إنما ينقل بروية واعتدال ما كان يستشرفه من المعاني 
الإلهية في حالات الوجد الدائب الذي ربط منذ القدم بروحانية راسخة 
دفعته للبحث عن «لا نهائية الملاذ الأجل» حسب تعبير بشر فارس . وبمعنی 
أخرء أن الفنان العربي كان يستجمع الموضوع عن طريق الحدس» وليس عن 
طريق الفهم» ذلك لان إدراك الله لا يقوم على الحسء وإنما يقوم على 
الوحي» ودرجات الوحي متفاوتةء أعلاها وحي الأنبياء ومنها وحي الرقاشين 
والشعراء والناثرين. والوحي هو الحدس المتفوق على الحس والتعقل. أما 
العمل الفني نفسه فهو ارتسام التجلي أو التعالي ارتساما واعيا محسوسا. 
ومن هنا کانت الصورة الالهية هي الصورة القائمة في وجودنا منذ الأزلء 
آما الصورة العقلية فهي الصورة القائمة خارج وجودنا بفعل منا . وقد قیل 
فما الصورة؟ قال: التي بها یخرج الجوهر الی الظهور عند اعتقاب الصور 
ا )22( 

ولقد أوضح التوحيدي الفرق بين الصورة الإلهية والصورة العقلية بما 
يصح أن يكون قواما فلسفيا للرقش العربي. فالصورة الإلهية هي التي 
تجلت بالوحدة وثبتت بالدوام ودامت بالوجود. أما الصورة العقلية فهي 
شقيقة تلك. الا آنها دونها بالانحطاط الحسي ولکن معها بالرتبة اللفظیة. 
ولیس بین الصورتین فصل الا من ناحية النعت. والا فالوحدة شائعة وغالبة 
وشاملة. 

آن العتزلة ٍذا رفضوا تشبیه الله وتصویره تصویر الأجساد. فانهم لم 
پرفضوا التصویر التشبيهي. 

ويجب أن نشير إلى أن الحديث النبوي قد جمع متأخرا في العصر 
العباسی الأول ويخاصة الوطاً مالك بن آنس (۱79 ه). لذلك فان بعض 
هذه الأحاديث المجموعة ضعیف ... 

حتى إذا جاء القرن الثالث نشطت حركة الجمع الدقيق والتصحيح على 
يد ابن سعد (845) والبخاري (870) ومسلم (875) وأبي داود (891) والترمذي 
(895) والنسائي (917) وأصدروا مجاميع» هي الكتب الستة المعروفةء والتي 
اعتبرت اصح كتب الحديث. ولقد تشدد المحدثون في رفض الأفكار 
الإغريقية والعودة إلى الأصول العربية؛ وعن هؤلاء اصبح المصدر التشريعي 
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الإسلامي بصدد المنع واضحا. 

والواقع لم يكن موقف الإسلام في المرحلة الثالثة من التصوير التشبيهي 
صادرا عن تعالیم دينية فقط. بل كان صادرا عن رفض شامل لكل ما هو 
غريب عن الفكر العربي والثقافة العربية. ولقد أوضح ذلك بابا دويولو 
Papadopoulo‏ (23) بقوله: «نستطیح آن نشارك دوفیللار ۷۱۱1274 Monneret de‏ 
بقوله إن ما جعل التحريم يحدد بهذا الشكل الذي ورد في الحديث. هو 
مقاومة تأثير الثقافة الهلينية العقلانية على ميدان العقيدة الإسلامية وذلك 
بفعل الآراء الفلسفية والتفسير وعلم الكلام. وتم التحريم عن طريق كبار 
المحدثين الذين كانوا يشعرون بالحاجة الماسة إلى الصفاء والتجريد؛ مما 
دفعهم إلى تأویل آعمال وحرکات الرسول بهذا العنی. ومع ذلك نستطيع أن 
نضيف إلى ذلك أن المحدثين هؤلاء. على الرغم مما نشعره من مظاهر 
روحية في الثقافة الهلينية. فقد كانوا يشكلون طرفا من موجة رفض الفلسفة 
الإغريقية التي كانت قد تطورت على ید العتزلة. مما كان سببا للعودة إلى 
التقاليد والعلوم العربية. وهكذا فان الصور سواء كانت في الرسم أو 
الفسيفساء أو التماثيلء فقد كانت تبدو إغريقية أي مناقضة لصفاء الأصالة 
العربية في الإسلام». 

وعندما قام المحدثون الستة الکبار. کان ذلك في ظل التوکل الذي 
حارب العتزلة الذین استمر نفوذهم خلال الخلفاء الثلائة السابقین له 
وقام آیضا بمناهضة الترجمین اليعاقبة واللسطوریین الذین کانوا یتقنون 
الفلسفة الاغريقية. کما قام بمعارضة جمیع النصاری بل وجمیع الذین 
کانوا یناصرون الا غریق. ولقد کان اثر ذلك واضحا في سلوك الهتدي 
(869- 870) الذي آزال جمیع الرسوم التي کانت تزین صالات قصره الخاص. 

وهكذا فإن المنع الذي ورد على لسان الرسول (ص) والذي توسع الحدتون 
في توضیحه والتقید فيه إنما هو دعوة إلى تثبيت التقاليد الفنية التي كانت 
سائدة والتي حال دونها تيار الثقافة الأفريقية الذي ابتدأ مع المعتزلة 
والتأثيرات الإغريقية. 

ويبدو لنا الصراع بين الثقافة الهلينية والثقافة العربية قدیم. وهانحن 
نشهده متمثلا بالصراع بين الثقافة الأوروبية التي تمتاح من معین هليني. 
وبين الثقافة العربية التي تسعى وراء التأصيل. 
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ولقد حاول المستشرقون الأوروبيون أن ينظروا إلى الفن العربي دائما 
من خلال مقاییسهم الهلينية, ظلم یفاحوا في توضیح جمالیته وفلسفته بل 
اتهموة بالتتصير وبالزخرفة البديلة من التضبية يفعل الثم وجحلوه في 
مركبة أدنى من مرتبة فنهم الذي قام على المحاكاة الدقيقة والقياس الإنساني 
والقانون الرياضي. وفي هذا يقول بشر فارس 7" «أن خروج التصوير 
الإسلامي على أصول الهيئة البشرية؛ إنما تستدعيه نية مستقرة في الطبع 
مبعثها الاستهانة بعظمة الانسان الطلق الانسان الني رکزه في قلب العالم 
فلاسفة يونان وأهل الأدب والفن في إيطاليا الناهضة. آولئك الذین قحموا 
امددلة البشرية ونجدوا العرى الوضاع ا مصوواتهم ومتحرتاتهه: فا 
الاياخ طعهم بحميعا مقياين الأكنياء كلها كما قال وة غوران درل ب 
الاسلام الا آن پنکر هذا الشطط». 

وک قشم اه اون را المتيد ون ف هس الخ وره على لضان 
الرسول يل انهم وقد ناهضوا كل تأثیر إغريقي رفضوا الترف وكل أنواع 
الزينة وطالبوا بن یعود الناس وخاصة رجال الخليفة والأمراء [لی بساطة 
الحیاة التي کان یمیشها الرسول والصحابة: وکان ذلكك کما بقول بابا دویولو: 
«بمثابة احتجاج على المجتمع الاستهلاكي الذي كان سائدا» بل أن ابن حنبل 
كان يداعو إلى تحريم إقامة القبور الترفة الزينة بالکتابات والغطاة بالقباب, 
کما کان یحرم استعمال جلود الحیوانات والزينة الذهبة والرخام لاکساء 
الجدران. 
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| - الر قش لیس رمزا فنیا: 

لقد آراد اللستشرقون عند دراستهم الفن العربي 
هو الفن الكلاسيکي. فلقد ربطوا آصوله بهذا الفن 
وفسروا تطوره لبناء شخصية خاصة مستقلة. 
سقوطا واضمحلالا. وربطوه بالظروف السياسية 
والاقتصادية تبريرا وتأكيدا. 

والحق أن الفن العربي كان يمضي متأثرا بحركة 
داخلية تأخن دوافعها من القيم القدسية التي رفدت 
النشاط الفكري والفني وكانت أساسا له. 

وهکذا نری الفن ینصرف شیثا فشیثا عن 
تصوير الأشياء بذاتهاء وهو تآثير كلاسي غريب 
ولا شك» إلى تصوير الأشياء وفق منظور روحي 
مختلف عن مفهوم المنظور الرياضي الغربي كما 
تحول فيما بعد لكي يصبح رمز القيم الكبرى» ومنها 
القيمة المطلقة الله تعالى. 
المستشرقون أيضا لتفسير هذا الانتقال الذي تم 
في الفن العربي من التشبيه الی التجرید. ويعتقد 
ایتنهاوزن ۲" ان الحياة الترفة في البلاط وتسلیاتهم 
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الحسية كانت تدفع إلى هذا النوع من الرمزية. ثم يعود لكي يقول «أنه نظرا 
لان هذا الفن لم تکن له آية وظيفة دينية. ولم تستعمل للملاحم ولا للشعر 
الدرامى» فان هذا الفن كان ضثيل الأهمية». 

ومن المؤكد أنه من الممكن الرد على هذا القول عند التذكر بخصب 
الشعر العربي واحتوائه أروع الصور والأخيلة التي أغنت أحاسيس الإنسان 
العربي. أما الفن فلم يكن عند العرب ذا صفة بيانية أو تعبيرية. 
الإسلامي مهيمنا على المنطقة الإسلامية في بداية الاسلام. فان فكرا 
جديدا وصل الی مرحلة النضوح. اصبح آساسا بدیلا لجمیع مظاهر 
الحضارة الیکرة: وهكذا فإننا نعتبر اتجاه هذه الحركة اتجاها قوميا هاما. 

وثمة حركة أخرى خارجية فرضتها التعاليم التي انطلقت عن تفسير 
متشدد للأحادیت. وعن تأکید لفارق الکبیر بین الانسان والله. وتصور 
الانسان وعجزه عن مضاهاة الله. بل وفی تحاشی کل ما من شأنه الایحاء 
بهنه الضاهاة. ولدلك فان الفنان انصرف شیا فشیا عن الارتباط بالافکار 
الوثنية التي نجعل الاله من صورة البشر. الی الصورة الوحدانية التي تجعل 
الله موئل الانسان. 

وکان الرقش العربي الطریق الذي تصاعدت فیه موهبة العرب بعیدا 
عن أي تهاون في تمجيد الله بل كان سبيلا إلى ذلك. ثم اصبح من آهم 
المظاهر الإبداعية عند العرب لما يتضمن من معان وفلسفة جمالية متميزة. 


2- الر قش بسن الخط والتصو بر : 

ت ارق اتر کی تفط الفا الفط نمی اشوین لفط 
العربي هو تجديد في رسم الحروف والكلمات التي تحمل معان معينة. أما 
التصوير فهو رمم أشكال ووجوه تمثل حدثا أو مشهدا واقعيا أو خياليا. 

أما الرقش فهو رسم لا يحمل معنى بيانيا أو لفظيا وإنما ينقل الشكل 
الهيولي والجوهر لأشياء كانت واقعية. 

وهنا يتضح أن الرقش كان مآل الخط من جهة والصورة من جهة أخرى. 
لقد اتجه الخط العربي من شكله البدائي إلى شكل فني لم يعد له حد في 
التفئن والتغيير. ومع انه لم يتخل عن وظيفته فانه اصبح صيغة فنية مجردة 
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لا ترتبط بالعنی بذاته بل بصفته القدسية التي اصبحت جمالية تبعا لجمالية 
الخط ذاته؛ وتزداد مكانة الخط الفنية كما يزداد بعده عن وظيفته البيانية. 
وتصبح الصیغ الجردة التي هي من توابع الخط. مستقلة تحيطه بالمزيد 
من التزویق, أو تنفصل عنه لكي تصبح رقشا بذاته. 

لقد انطلق الخط العربي من مصادره الكنعانية في (جبيل) يحمل أشكالا 
أكثرها هندسيء وتطور فيما بعد حتى أخذ أشكالا لينة تارة أو هندسية 
متكسرة أخرى أو لينة ومنكسرة معا. 

وعندما ظهر الخط الكوفي کان في الواقع ذروة هذا النوع الرکب. بل 
اصبح صیفا راسخة کالبناء الهندسي تحلیه أغصان وآوراق مجردة هي 
الرقش اللین «الرمي» نفسه؛ ولکن خطا هتدسیا صرفا استعمل في القرن 
الخامس عشر في تزیین الواجهات العمارية في فارس. مرکبا من آلواح 
الآجر التي تتشابك مؤلفة کلمات مقدسة كاسم الله ونبيه والخلفاء. 

وعندما انتقل هذا الخط إلى لوحات منقولة تلاقى بقوة مع الرقش 
الهندسي حتى لم نعد نميز أيهما الأصل وأيهما الأثر. وأمثلة ذلك كثيرة. 

والخط العربي ابتدأ من شكلين أساسيين الواحد «مزوي» (أي مؤلف 
من زدايا) ادهسي والكاى كان ينا شخي ذلك انرق کیو على 
شكلين هندسي ينطلق من مثلث أو مربع-وتفريعاته؛ ويسمى هذا النوع من 
الرقش (الخیط). وشکل آخر لین مستوحی من النباتات وعروقها ویسمی 
(الرمي) . 

ولقد تطور الخط متجها نحو الرقش بسبب الأهمية البالفة التي آعطیت 
ال ادل سم ات لرا برت آلطدسسی شن اة ان ااه 
وبسبب تراجع التصوير التشبيهي بعد حملة المحدثين عليه في العصر 
العباسي. 

وتتلاقى نتيجة تطور الخط مع نتيجة تطور الصورة المشبهة التي أخذت 
بالتجريد شيئًا فشيئًا تبعا لحملة المحدثين ذاتها. 

ونحن نرى بوادر هذا التحول واضحة منذ بداية الفن الأموي. ففي 
واجهة قصر الشتی النحتية تری بوضوح کیف تقداخل الکاشنات الخید 
والزهور والأوراق لكي تأخذ آشکالا شبه مجردة ضمن نطاق زخرفة لم 
تصل بعد إلى حدود الرقش. كما يتوضح ذلك في أعمال الفنانين في 
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سورية والعراق والذين صوروا المخطوطات مثل مخطوطة «كليلة ودمنة» 
الذي صور في سورية عام 1354 م © وفيها نرى النباتات تتجه نحو الرقش 
بوضوح. کذلك الحیوانات کالفیل والأرنب اٍذ نری الخطوط الرقشة تأخذ 
محلها في توضیح تفاصیل آجسامها وهیکلها (شکل-2۱). ونری ذات اللامح 
سورية عام ۱335 م ۲ وتصبح الواضیع آقرب للتجرید وللرقش في بعض 
صور خطوط کتاب «کشف الأسرار» لابن غانم المقدسى الذي. كتب وصور 
في سورية 1350م . وهنا نرى أن الدور البياني التوضيحي لهذه الصور 
يصبح ثانوياء ويصبح الدور الأساسيء الصياغة التزويقية الفنية. أن نفس 
الملاحظة تبدو في مخطوطات أخرى حيث نرى الصور فيها وقد اتجهت 
القاهرة» وفي مخطوطات أخرى لكليلة ودمنة (رسمت في فارس) وفي 
مخطوط «عجائب المخلوقات, للقزوينى» وکتاب «قانون الدنيا وعجائيها» 
للشيخ أحمد المصري-رسم في سورية آو في مصر ۱563 لكان 

وإذا كانت الصور النباتية والحيوانية بل والبشرية قد تحولت إلى الرقش 
اللین (الرمي). فان السؤال ما زال قائما للتعرف على مصدر آخر للرقش 
الهندسي (الخيط) غير الخط المزوى والكوضي. 

سنحاول بعد قليل العودة إلى الحديث عن تطور الخط العربي إلى 
رقش هندسي. ولكن لنا رأي في تحول الأشكال الواقعية إلى رقش هندسي 
أيضاء فلقد تم ذلك عن طريق تحول الرسم المعماري إلى رسم هندسي 
مجرد. 

إننا ما زلنا نقف بإعجاب شديد أمام فسيفساء الجامع الأموي بدمشق, 
الحافل بصور الأْبنية والعمارات الهندسية الشکل. هده الواضیع التي ظهرت 
مجددا فى فسيفساء المدرسة الظاهرية بدمشق ۱277 مء كما ظهرت فى 
فخاريات وتحف معدنية يعود تاريخها إلى نهاية القرن الخامس عشرء كما 
7 م وفي مخطوط قصة «بياض ورياض» التى أنجزت صورها في المغرب 
أو الأندلس: ولا ند أن قف قبلا عند يعطن:هده الصنور 19 
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الکتاب قصة حب جرت آحدانها في شمالي العراق. والعاشق «بیاض» 
تاجر یحب السفر. وهو من دمشق سافر مع آبیه فصادف «ریاض» وهي 
وصيفة سيدة نبيلة فوقع في حبها . 

ولكن اعترض ذلك صعوبات فلجاً إلى المراسلةء مما جعل الحب عذرياء 
مليئا بالشقاء واللوعة؛ حافلا بتعابير الغزل الرفيع والحب المجرد. وكانت 
الصور التي عثر عليها تحمل كثيرا من الأشكال المعمارية» ففي صورة تمثل 
بياضا يعزف على العود أمام سيدة وحولها وصيفات؛ نرى في طرفي هذه 
الصورة بنائين رمزيين غطى سطحهما مشبكات النوافذ العريضة:؛ هذه 
المشبكات التي تعطينا فكرة عن انتقال الزخرفة الهندسية إلى الرسم بشكل 
نمطي. ويتكرر هذا العمل في جميع الصور الأخرى. (شکل-22) 

ولكن صورة واحدة لا بد من الإشارة إليها تمثل العاشق وقد استلقى بلا 
وعي عند شاطی النهر الذي تدور علیه ناعورة كبيرة. ورسم هنه الناعورة 
یعطینا فکرة واضحة عن بداية الرقش الهندسي الاشعاعي واشتقاقه من 
الأشکال العمارية. 


3 - الفرجار والر قش الهندسی: 

آن استعمال الفرجار في الفن العربي, فتح آمام الفنان آبوابا من الابداع 
لا حدود لها . لقد استعمل الفرجار آولا قفي تصمیم مخططات النشآت 
الکبری کالقصور. قصر الشتی وقصر الخرانة وقصر الا خیضر وکالساجد 
والقبور. مثل مسجد بایزید في بورصة (ترکیا). وقبر اعتماد الدولة في 
اغرا (الهند). ویقوم الخطط العماري علی تشکیل آولي رباعي یکون ساسا 
في توزيع أقسام المنشأة. 

والواقع أن الرقش الهندسي (الخيط) يعتمد على أحد الأشكال الهندسية 
الأساسية المثلث والمربع والمخمس والتي تتضاعف وتتشابك لكي يستخرج 
منها أشكال لا حصر لها من الخيط العربي. 7) 

ونقد استطاع العرب استخراج المثلث من الداكرة وذلك بتقسيم فحيط 
الداكرة بالفرجان الفتوع يما يعادل تصيف قطر الداقرة؛ إلى سيحة أكساء 
اة كتك ودل كلا قاط فة تخل على تة سداس 

أما المربع فانه يتألف من ربط أربعة نقاط على محيط دائرة وتحدد 
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هذه النقاط بفتحة الفرجار المعادلة ل 27 أو تحدد عن طريق رسم قطرين 
متعامدين. 

وعند رسم المربع ننصف أضلاعه ونمد مستقيمات من مركز الدائرة 
إلى محيطها مرورا من منتصف الأضلاع فنحصل على أريعة نقاط أخرى, 
فتصبح الدائرة مقسمة إلى ثمانية أقواس متساوية. 

وهكذا نحصل على شكل ثماني أو نحصل على مربعين متشابكين يؤلفان 
نجمة ثمانية. ويرسم الشكل الخماسي بربط نقاط خمسة متساوية البعد 
عن محيط الدائرة يمكن تحديدها بفتحة الفرجار التي تعادل طول وتر 
مثلث قائم. ضلعه الواحد يعادال كمي قطن الداكرة راید الثاني يعادل 
ربع القطر. 

ومن تشکیل مخمسین متداخلین نحصل علی معشر آو نجمة عشارية. 

إن هذه النجوم السداسية أو الثمانية أو العشارية تستمر أضلاعها لكي 
تشكل نجوما أخرى أو لكي تتضافر مع نجوم أخرى في تشابك منسجم 
ومستمر. 

وهكذا فان كل نجمة من النجوم تبدو جزءا متلاحما مع غيرها من 
النجوم مشكلة صفحة متلاحمة لا حدود لهاء كأن الفنان أراد بذلك أن 
يصور قبة السماء أو يصور الملأ الأعلى ونسيجه مجاميع من الأشكال 
الوميضية التي تشع وتستقبل باستمرار. 

وإننا لنرى في هذا النسيج الشامل المتشابك المتداخل مع كل عنصر فيه 
جابذ ونابذ تعبيرا عن موقف الإنسان من عالم غيبي لا يدركه إلا الله ولا 
یعرف الا من خلال هذه الوحدة التناسقة فی الطاقات التفاعلة والتی لا 
نهاية لتفاعلها. ۱ ۱ 

وعندما يخرج هذا النسيج عن أن يكون مجرد خير هندسي لكي يصبح 
مساحات لونية من الأحجار الملونة أو الأصبغة, أو من التنزيل الخشبي 
والصدفي والمعدني. فان هذه الوحدات تأخذ معنى متميزا . فالمثلث والمعين 
والریع. بل والأأشکال السننة آو الحلزنة والضلعة تتعاطف مع بعضها ضمن 
نظام كوني رائّع. وضمن تناسق لوني ساحر. فترفع العمل الفني الی مصاف 
ابداعية راقية تدعمها القیم القدسية التي حفزت الفنان علی استیحاء 
هذا النظام. 
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4- المضمون المطلق في الر نش: 

وقد يكون منطلق هذا التنظيم هندسياء ولكن مفهوم النجمة ومفهوم 
الأشکال الهندسية الأولی الثلث والربع والخمس, لم تکن في حد ذاتها 
صیفا رياضية. بل هي آشکال تجريدية لجمیع ما علی الأرض من آشکال. 
ويذكرنا هذا بقول سيزان أن جميع الأشكال ترتد الی صیغ هندسية آساسية, 
امنطوانة أو کی از تن 

ولكن الفنان العربي لم يلجا إلى الحجوم الأساسيةء ذلك لان كل حجم 
هو وعاء لروح والانسان آعجز من آن ینفخها في هذا الوعاء. بل لجأ إلى 
الممسطحات الأساسية في الوجود وليست هذه الأشكال بلا مضامين رمزية, 
بل كثيرا ما استعارها الصوفيون للدلالة على معان كبيرة. وهي في الرقش 
العربي الهندسي لا تخلو من معان بل آنها في الحق تمثل الکائنات جمیعها. 
الحية وغیر الحية. بآشکالها الجوهرية. ولیس بآشکالها العرضية النسبية. 
هنا یتجلی معنی الاطلاق في التجرید العربي. وهو آمر لم یستطع تحقیقه 
الفن الغربي الذي استمر تعبيرا عن تفاعل فني مجرد من أي مضمون. 
بینما لم یتخل الرفش عن الضمون. ولکنه مضمون مجرد مطلق يمكن 
البرهان عليه حتى إذا استندنا إلى قوانين العلم. 

إن هذا التشكيل الفني الرائع؛ الذي كثيرا ما فتن الناس من عرب 
وعجم عبر التاریخ. لم يكن إذن مجرد تزيين مجانيء بل تمثيل لملكوت الرب» 
فهو آية فنية وآية دينية بوقت واحد ولطالما رأينا في هذا التمثيل تعبيرا عن 
العبادة بقدر ما رأينا فيه تعبيرا عن الإبداع © . 

لقد تمثلت عبقرية العرب في مظاهر إبداعية ثلاثة. هي الشعر والخط 
والرقش. وقي کتاب مصور سم بریس دافیزن ۸۷6906 1 منن بداية 
هذا القرن ‏ نستطیع آن نلقي نظرة علی روائع فن الرقش الهندسي 
العربي اللون والتي تعرفنا علی جانب من عبقرية العرب وا مسلمین الابداعية 
لا يمكن جحوده وإلغفال أهميثه: 

الأشكال الجوهرية المطلقة نراها متشابكة متكاملة في نظام تهيمن 
عليه قدرة مطلقة لا حدود لسلطانهاء هى قدرة الله تعالى متمثلة بهذا 
الخير النجمي الجابذ النابذ . مولله الشرق والغرب فأینما تولوا فثم وجه 
الله» سورة البقرة 5 وهنه الأشکال التي تظهرها آشعة بصرية الهية 
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تسقط عليها. وتضيء جوهرهاء هي الوجود العرضي في صيفغته الهيولية 
الأولی. هنا یتجلی النظور الروحاني في الفن» والذي تحدتنا عنه في مكان 
آخرء في حالته الأولى المطلقة, فالأشعة البحرية الإلهية التي تمثلت بالخیوط 
الرقشية. تصدر عن عدد لا يحصى من اللابدايات متجهة الی اللانهایات. 
تظهر الأشكال الجوهرية للكائنات ولأجزاء الكون بهذه المساحات الهندسية 
التي تتشكل بحساب ظروف هذه الأشعة البصرية. 

ويزداد الأمرتحديدا عندما تأخن هذه الأشكال الجوهرية ألوانا مختلفة, 
عندها تضيف هده الألوان إلى هذه الأشكال معان جديدة أو تأويلات 
جديدة لتجعل من هدا النسيج التصويري تحفة فنية كل خط فيها نغم وكل 
لون فيها لحن. وتتحاور الأنغام وتتناغم الألحان في حركة منتظمة لا يفهمها 
إلا من كان شديد الإلمام بعلم الموسيقى وأسراره. 

آما الرقش اللین وهو ما یسمی بالرمي. فهو الصيفة الأولی في الفن 
العربي التي توّکد العفوية الابداعية عند الفنان. فهي تویل للنبات. آوراقا 
وآزهارا وغصونا وعروقا. وهي توثیق لهنه العلاقة بین الانسان والطبيعة 
فكل ما يحويه هذا الرقش اللين لا ينفصل عن معنى الطبيعة وان كانت 
الأشكال قد ارتفعت عن ذاتيتها لكي تصبح موضوعا مطلقاء فكأنما عناصر 
هذا الرقش هي رموز مشتركة لعالم هذه العناصرء عالم الأزهار والأوراق: 
وهو الطبيعة آو هو الکون من خلال الطبيعة. ولیس من خلال آشعة الرژية 
أو من خلال خيوط العقل مما رأيناه في الرقش الهندسي. 

فإذا كان نظام الرقش الهندسي قد تشابك وفق إسقاطات الأشعة 
البصرية الالهية. فان هنا نظاما آخر تتواجد فيه رموز الطبيعة والكون, 
لكي تؤكد على ارتباطها المستمر بقوة علوية لا مناص من الارتباط بهاء 
وكثيرا ما تجلت من خلال هذه العروق المورقة والمزهرة كلمات الله بخط 
كوفي أو خط لين كتأكيد على هيمنة الله من خلال كلامه المقدس على 
هذا النظام الكوني الفردوسي. فإذا كان نظام الخيط الرقشي قد عبر عن 
الملأ الأعلى بأبعاده اللامتناهية فانه هنا يعبر عن الفردوس الأرضى موئل 
الانسان الوّمن الطمئن الی اللاذ الاجل. 1 

مرة آخری نقول. لیس الرقش العربي ممارسة صوفية. بل هو مجرد 
رسم ديني پنسجم مع ایمان العربي باله هو فوق النسبية والتحدید والتشبیه. 
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وهو مومن بکون لا تفسیر مادي علمي له. بل هو ترکیب روحي مرتبط 
بمعنی الانسان کروح. ولیس هو مرتبط بقوانین الفیزیاء وبمقاییس الانسان. 
فعندما یکون الأمر متعلقا بالله وبالقيمة الطلقة آو بالغل الأعلی. فان 
التعبیر عن دلك یکون بالابتهال والتبتل. وهذا هو تفسیر الرقش. ولیست 
کلمة الرمزية صحيحة فالرقش ليس رموزا لشيء محدد مسبقا. بل هو 
شيء جدید جاء انعکاسا لعملية الابتهال والتعبد والتواجد التي یمارسها 
المؤمن. ونحن نری ما پشبه ذلك في الفن السيحي. عندما کان مصورو 
الایقونات یطهرون آنفسهم ویمرون بطقوس محددة. کان اعتقادهم آن 
التصویر الأْيقوني هو عبادة. بل أن ما یصنعونه هو شيء مقدس یستحق 
العبادة آیضا . وهدا ما تم بالنسبة لحركة عبادة الأیقونات في القرن الثامن. 

ولکن الرقش العربي لم یصل اٍلی درجة التقدیس, ولا یمکن له آن یژول 
إلى ذلك؛ ما دامت صناعة الرقش یقوم بها الانسان الفاني في هذا الکون. 
الرقش لیس الا صياغة جميلة لتلك العبادة الوحدانية. وقد یآخذ معنی 
التواجد الصوفي مع الله. وهذا نوع من التصمیم علی عبادة صافية مجردة 
لا محل للغرض قیها . 


5 - الر قش والتجرید: 

لقد قام الفن الغربي مند نشأته الأولی في عهد جیوتو 01040 ودوناتیلو 
16 والبرتي 410:1 على الأصول الأولمبية © التي كانت قد تحددت 
بشكل نهائي في العهد الكلاسي (القرن الرابع قبل الميلاد). 

وكانت هذه الأصول تقوم علی اعتبار الانسان رمزا للجمال, وان العلاقات 
الثابتة بين العضاء والتي حاول بولکلیت وضعها في قانون 0۰700 هي 
القواعد الجمالية التي یجب احترامها في النحت والتصویر وفن العمارة 
أيضا. ولكن الأمر لم يبق على هذه الحال دائماء خاصة في العصر الحدیث 
عندما اقتضت ضرورة التقدم العلمي والصناعي تمييز العمل الخيالي 
الإلهامي عن العمل العلمي القاعدي. فكان العمل الخيالي يجنح إلى اللاواقع, 
والعمل العلمي يقوم علی الواقع. وکما یقول براك: «إن الاحساسات تسعى 
الی التحویر. أما العقل فيسعى إلى التعقيد». ومن هنا کانت بداية تحرر 
الفنان من الأشكال الطبيعية والعمل على مناهضتها شيئًا فشيئاء حتى إذا 
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كان الأمر لكاندينسكي عام 910 أصبحت اللوحة مجموعة من الخطوط 
والحلزونات والأشكال التي لا مدلول لها ولا ترتبط بأي الأشكال المألوفة 
في الواقع. هنا نرى الإنسان الغربي يعلن صراحة عن نهاية ارتباطه بالشكل 
الإنساني وعن التقائه بالأشكال المجردة التي لا تعني شيئًا وتعني كل شيء. 

لقد اقتضی الفنان الفربي» كي يتحرر من ربقة القانون والنسبة الذهبية 
عدد من القرون كان الفنان العربي خلالها يقيم فنه علی الوحي آو الحدس. 
ویقیم الأشکال بعیدا عن مقاییس الشکل الانساني وحدودها. 

ومن هنا فان الانفعال الداخلي الذي یعتمر في ضمیر الوّمن. کان 
يربطه دائما بالمثل الذي لا تسعه حدود الشکل الادي بل تضیق عن !طاره. 

وفي هذا یقول بریون ۲۳ «إن الفن التجريدي كما يبدو لي أكثر قدرة 
من الفن التشبيهي علی التعبیر عن روحانية عميقة وعالية. ذلك لانه لا 
یرتبط بالشکل التمثيلي. ولاأنه آیضا یستطیع بدون وساطة هذا الشکل آن 
یثیر مباشرة وحالا. حالات عاطفية وانفعالية آکثر محضية من تلك التي 
یثیرها الشکل التمثيلي». 

والله في الفهوم الوحداني. غیر قابل للشبه. وکما یقول ابن سینا ٩۷‏ 
«آنه غیر داخل في جنس آو واقع تحت حد آو برهان. بريء عن الکم 
والکیف والاين» والعنی والحركة لا ند له ولا شريك ولا ضد . وانه واحد من 
وجوه. لأنه غیر منقسم لا في الأجزاء بالفعلء ولا في الأجزاء بالفرض 
والوهم كالمتصلء ولا في العقل بأن تكون ذاته مركبة من معان عقلية متغايرة 
يتحد بها جملة؛ وأنه واحد من حيث هو غير مشارك البتة في وجوده الذي 
له. فهو بهذا الوجود فردء وهو واحد لأنه تام الوجود. ما بقي له شيء حتى 
يتم الخ...». 

لذلك يتمثل التعبير الملازم للتفكير الروحاني والصوفي في الأشكال 
التجريدية آو في الرموز غیر التشبيهية. وفي دلك یقول بریون 2 «اٍن 
الفنان. في کل مرة یسعی فیها الی التعبیر عما هو روحاني آو الهي. کان 
یسعی الی التجرید. وهذا ما تم بالفعل باللسبة للفن الاسلامي بصورة 
عامة. حیث کان التعالي یعبر عنه دائما بصورة غیر تشبيهية. وكذلك كان 
الأمر بالنسبة للفن اليوناني البدائي حیث کان مبعث اقامة الاأصنام 
التجريدية. الشعور بآن تشخیص الالهة فیه استخفاف لقیمتها ». 
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أما في التجريدية الحديثة فمن الواضح أن النزعة إلى عدم التشبيه لم 
يكن مصدرها الارتباط بالمتعالى الوحدانى؛ ولكن بالمتعالى المطلق. هذا 
الارتباط الذي تم ف اتال اکل مى اى که الان كرا ميت 
الأخيلةء وأبصر كثيرا من الری الفامضة التي تکشفت له على شكل مساحات 
وبقع لونية وخطوط مطلقة من أي قيد واقعي. 

على أن الانفعال الذاتي عند الفنان العربي إذا انعكس في رموز تكاد 
تكون (موضوعية) فانه في الفن التجريدي انعکس في آشکال لم تخرج الا 
قلیلا عن القواعد الجمالية الأساسية کالانسجام والتوافق والتوازن الخ.. 
ولكن في الوقت الذي ظهر فيه الانفعال الفني عند العربي نظاما صوفياء 
كان عنف الفنان الغربي نظاما رياضياء ألم يسع سوريو إلى إخضاع الفنون 
جميغا إلى نظام واعد 5 

ويلتقي الرقش الحربي والفن التجريدي مرة ثانية في مجال الانطلاق 
للتعبير عن المطلق. لقد كان المطلق عند العربي هو المثل الأعلى: هو الحق, 
هو الجوهرء هو الله. ولذلك سعى عن طريق الفن إلى إدراك الحق شأنه 
شأن الصوفي الذي كان يسعى عن طريق الاجتهاد إلى الاندماج بالله. 

وكذلك شأن الفنان الحديثء فقد لجأ إلى التجريد لكي يستطيع الالتقاء 
مباشرة مع الأفكار المطلقة التي لا يمكن تمثيلها بأي شبه. ومع إن بعض 
الاتجاهات التجريدية إنما تسعى وراء الشكل فقطء إلا أن كثرا من الفنانين 
التجريديين يدعون أن وراء هذه الأشكال عالما آخر مغايرا ومتمايزا عن 
العالم الواقعي المألوف. ويقول ميشيل سوفور ”" «إن الفنان التجريدي 
یسعی وراء الكلي في الخاص, وإيجاد الجمال لا يختلف عن اكتشاف الكلي؛ 
هذا الكلي هو الله. والتعرف على الإله في أي عمل فني هو الشعور بانفعال 
بديعي». 

وهكذا يسعى الرقش العربي والفن التجريدي على السواء إلى التعبير 
غن الجهول أو عن غير المحدد وغير المركي والفيبي. 

على أن المطلق إذا كان مفهوما فلسفيا فهو في المفهوم الجمالي يعني 
ایجاد الصيفة الأکثر محضية. فالجمال القائم في الطبيعة. جمال التفاحة 
آو جمال البحر أو جمال المرأةء هو جمال شيء معينء ويشترك في تزكية 
هذا الجمال عوامل عديدة: منها المتعة أو اللذة أو الذكرى. أما الجمال 
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المحضء الجمال البعيد عن جمیع الفریات الاضافية. فلا وجود له في 
الطبيعة. اٍذ نادرا ما نعجب بزاوية من جدار مهتریء کسته طبقة من العفن. 
اللهم إلا إذا كان منا من هو شاذ الذوق. ولکن في الفن فاننا نبحث تقریبا 
عن نفس الزاوية ونحاول اعادة انشائها بشکل فني. ولیس شرطا آن یکون 
عملنا جمیلا جمال الجوکندا. ولکن الشرط آن یکون جماله فنیا آي آن 
یکون ابداعیا وصرفا. وبهذا یقول موندریان: «آننا نسعی وراء جمالية جديدة 
محضة. خطوة وآلوان محضة. ذلك لان العلاقات الحضة هي وحدها 
القادرة على الوصول إلى الجمال المحض». 

علی آن الفن التجريدي في الفرب. قد استطاع أن يخدم الأفكار المطلقة 
خدمة كبيرة؛ فبعد أن كانت الشجاعة أو البراءة أو الوحشية:؛ الخير أو 
الشر. الجمال آو القبح. لا تظهر بمدلولها عند الانسان آو في الطبيعة. 
اصبح من الممكن التعبير عن هذه الأشياء الطلقة في الفن التجريدي دون 
آي مستند واقعي. 

كان الفن العربي معتبرا الی وقت قريب على انه مجرد تزيين لا مضمون 
له إلا أن ظهور الفن التجريدي. حرك الاهتمام بالرقش العربي كفن 
تجريدي» بل رآی مارسیل بریون في هذا الفن آساسا للتجريدية الحديثة. 
غیر آن بریون نفسه لم یستطع التحرر نهائیا من الفكرة القبلية عن الفن 
العربي. فهو آن نفی عنه صفة التزیین تبعا لنفیه هذه الصفة عن التجريدية 
الحديتة, فانه وصم هذا الفن بالوضوعية التي تجعل العمل الفني آلیا لا 
ارتباط له بالواقف والانفعالات الذاتية. فهو یری «آن الفن التجريدي الحدیث 
یختلف آلیا عن الفن العربي في آن الأول یمتاز بنزعته الشخصية التطرفة, 
حيث الفنان بعيدا عن كل فكرة سابقة الأشكال التي يعبر بها عن نفسه 
وانفعالاته. مما هو بعید عن الفنان امسلم. او ود الإسلامية ذات 
موضوعية تامة وهي منفعلة» (بمعنی آن شخصية الفنان غیر ممثلة) . وهکذا 
آوجد الأستاذ بریون فرقا واسعا بین هندسية موندریان. وهي هندسية 
شخصية محضة. وبین هندسية الرقش العربي. والتي رآها جد موضوعية. 

ونستطیع آن نجیب علی بریون بما يلي: 

إن الذهن الصوفي القائم على العقيدة الوحدانية. يدعو إلى إنكار 
الذات وهو يدفع الفنان المؤمن إلى السعي المستمر للاتصال والتلاشي 
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بالطلق. ولقد بدا هذا السعي في التکرار. وهو مظهر من مظاهر الوجد 
الصوضي عند بيرابين 9" الذي يقول: «إن الصيغة المكررة المتخيلة أو المنفذة, 
تثير أبدية الانطلاقات والعودات. ممثلة بذلك علاقات الظاهر مع الجوهر. 
وارتباط هذا بذاك؛. وهي بذلك تتجاوب مع الله بحسب مفهومه الذي ورد 
على لسان ابن سيناء ويقترب من مفهوم الذكر». على أننا نستطيع الدفاع 
عن الذاتية في الفن العربي بقولنا: أن المحرك الذي دفع الفنان العربي إلى 
نقل الصورة الالهية. کان یختلف عن الحرك في الفن التجريدي الفريي. 
قمع آن الفنین یتجهان نحو الکشف الستمر عن الجهول. فان الجهول عند 
العريي کان الفيبي السرمدي التعالي؛ وکان واحدا بالنسبة للفنانین جمیعا. 
فلم یکن من اختلاف في وجهة النظر) و الرؤية الإلهية. بل ثمة فروق في 
قوة الحدس أو درجة الرؤيةء وكانت هذه الفروق هي التي تحدد قوة الأصالة 
في العمل الفني. 

آما الجهول عند الفنان التجريدي العاصر. فلقد تجلی في الفكرة 
الجديدة أو المعنى المطلق أو الصيغة الرياضية المخلصة: أو كان الهيروغليف 
الذي لا يحمل أي معنى من المعاني التي تخطر على ذهن مدرك. لذلك فان 
الجمال في الفن العربي كان جمال التوحيد . أما الجمال في الفن التجريدي 
فلقد كان الجمال المحض. 

ٍن اغفال آسماء الفنانین لا يعني عدم وجود آسالیب خاصة بهم. فلقد 
دکر القريزي في کتاب «الخطر» عددا ضخما من الأسماء. ولکن على ما 
يبدوء لم يكن الصور یحتل مکانا مرموقا في مجتمعه. شأنه شآن الصورین 
القدماء. حیث کان العمل الفني محصورا بطبقة الصناع. ولقد آدی اهمال 
شخص الفنان إلى اختلاف حدود الأعمال الفنية فيما بينها والى اختفاء 
شخصية الفنان. 

على أنه لا بد من الاعتراف بالفروق بين الفن العربي وبين التجريدية 
في مجال الذاتية. ذلك آن الفنان العربي نما بحث في عمله عن القيم 
الفنية التي تقوم علی الاتصال الستمر بالله والطلق. آما الفنان التجريدي 
الغربي؛ فلقد قام في آکثر الحالات علی قیم شخصية ذاتية. وینکر 
كاندينسكي * الذي يصر على اعتبار القيم الروحية أساسا في العمل 
التجريدي, ذلك ویری «آن العنصر الذاتي في الفن. يفقد أهميته مع الزمن 
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ويفقد حياته؛ وان ما يبقى محافظا على قيمته أيداء هو عنصر الفن المحض 
والأبدي, الذي يمنحه الزمن طافة جديدة باستمرار». 
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| - الكلمة بين الشكل والمعدى: 

إن الخط العربي» هذا الفكر الساكن كما يقول 
الأولونء هو إشارة معبرة مبهجةء تختلف عن أية 
صفة من صفات الفرح الجاني وان کانت تلامسه. 
لت ای القرت الخظ الجميل عنانة خاضة عند 
كتابة القرآن. منطلقین من مبداً. هو في الواقع 
قول علي بن آبي طالب. الخط الجمیل یزید الحق 
وضوحاء وكما يقول عبد الله بن العباس «الخط 
لسان اليد» وهكذا كان الخط الجميل موازيا في 
أهميته للتجويد في القرآن. وسرى في جميع البلاد 
الإسلامية وأصبح الحرف العربي واسطة التعبير 
في جميع اللغات الهندية والفارسية والتركية. وأخذ 
الخط مكانه كفن رفيع مرتبة مباشرة بالثقافة 
العربية وبالعقيدة الإسلامية. على أن الخط العربي 
مرتبط بالكلمة العربية ذات الصفة العضوية كما 
يقول زكي الارسوزي 2 والتي تحمل بصورتها 
الصوتية مصدر استلهامها. ويتضح هذا المصدر 
عن طريق (الحدس) «التجاوب الرحماني بين الذهن 
والصورة». فأية كلمة عربية مثل: سعادة» جمال... 
تحتفظ بأصولها في الطبيعة. وبنية اللسان العربي 
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بجمیع عناصرها. النحو. الکلام. الجرسء كوحدة الجسم الإنساني. ولهذا 
فان اللسان العربي نشاً عن حدوس صادقة لطبيعة الأشیاء ولیس هو 
مجموعة من الرموز النفصلة عن مفاهیمها . 

والكلمة العربية هي صورة تتضمن صوتا ومعنی وخیالا مرئیا. وعلی 
هذا فان الكلمة العربية عندما استخدمت کمناصر فنية في الرقش العربي, 
لم يكن القصد الإفادة من شکل هنه الکلمة الفني بحد ذاته وحسب. بل كان 
القصد ترکیب لوحة فنية ذات آبعاد مكانية وزمانية. ففي لوحة (لا غالب 
الا الله) التي تتکرر آلاف الرات في جمیع تفاصیل الرقش العربي الأْندلسي 
وفي المغرب العربي. نستطیع استنادا ٍلی مفهوم اللغة عند الارسوزي: والی 
مدلول الأحرف عند العرب. آن نری آولا في (لا) معنی الاستسلام وهي 
حرف واحد کما في الحدیث الشریف (لام آلف حرف واحد. آنزله علی آدم 
في صحيفة واحدة الخ.. وفي کتاب لشاعر تركي «آصف حالت شلبي» 
بعنوان (لام آلف) يشبه فيه هذا الحرف بالإنسان الذي يرفع يديه مستعينا 

وإذا انتقلنا إلى الصورة الصوتية في كلمة (غالب) نرى أنها تعني التغلغل 
في السيطرة والامداد بالفلة. وهذا المعنى مشتق عن الحدس الأولى (غل)؛ 
الذي يعني القيد ويعني الثروة؛ أي أن كلمة غالب في العربية قد جمعت 
بوقت واحد صفة السيطرة والرحمانية التي يختص بها الله دون سواه. أما 
كلمة الله فإنها الكلمة الوحيدة التي تعني مفهوم الرب عند الاسلام والعرب. 
والتي تستعمل حتى في اللغات الأوروبية للدلالة على هذا المفهوم المتعالي 
الأزلي غير المشخص. 

فالتشديد والمد الذي يرافق اللام الأولى يعطيها هذا المعنى المتعالي. 
كذلك الصفة المستقلة التي تختص بها هذه الكلمة والتي تجعلها غير قابلة 
للتشية آو الجمع آو الاشتقاق. تعطیها معنی غیر قابل للتآویل والوصف 
وغیر قابل للتکاثر لأنه واحد في ذاته. 

ولقد آکد الخطاطون علی حرف الالف في كلمة الله لدلالته الوحدانية. 

وهکذا آصبحت الکلمة صورة تکشف عن الفاهیم الکامنة فیها . وآصبحت 
الصورة مصعدا پرقی بالحدس الی هده الفاهیم مباشرة. للرابطة القوية 
بين صورة الكلمة وبوادر الشعور بالطبيعة. 
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2- أصل الكتابة العرسية: 

كان المؤرخون الغربيون يقسمون الجنس البشري إلى ثلاثة عروق: العرق 
السامي-والعرق الحامي-والعرق اليافثي (أو الآري) نسبة إلى أولاد نوح: 
سام وحام ويافث. وهذا التقسيم على سذاجته سرى فترة طويلة ولكنه فقد 
اليوم جميع مقوماته؛ ولكنه اصبح يستعمل للتمييز بين اللغات القديمة. 
ونحن نرى أن اللغة ما زالت حتى اليوم هي الأساس المعتمد في تصنيف 
الأمم دون العروق والأجناس. وعلى هذا الأساس فان لغة ماء درج الناس 
منذ التوراة علی تسمیتها سامية. ويمكن أن نسميها عربية وهي تسمية 
آدق. هنه اللغة تکلمتها شعوب هاجرت من شبه الجزيرة العربية وشكلت 
على ضفاف النهرين والنيل وفي شمالي سورية والساحلء حضارات متعاقبة 
ذات جذور واحدة ومظاهر متقارية. 

ولا بد من تسمية هذه اللغة (عربية) وتسمية الشعوب التي تكلمت هذه 
اللغة بالشعوب أو الأمة العربية لان التسمية في أساسها أ-رى-بي أو عربي 
تعني سكان البادية والصحراء ©. ولان الأقوام التي هاجرت نحو الشمال 
كانت من البدو الدين تحضر بعضهم واستمر كثير منهم في بداوته محتفظا 
باسم العرب آو الأعراب. وکانوا جمیعا یتکلمون هذه اللغةء لغة البادية أو 
لغة العرب. علی الرغم من اختلاف في اللهجات واختلاف في نطق بعض 
الحروف. کالهمزة التي یمکن أن تصبح عینا آو کافا في الكلمة الواحدة مع 
اختلاف الناطقین بها من أكاديين أو عموريين أو كنعانيين. 

أما العلاقة بين اللغة المصرية واللهجات العربية الأخرى فهي ليست 
ضعيفة كما يتخيل بعض المغرضين. بل أن أكثر الكلمات المصرية القديمة 
ذات اصل عربي واضح. 

ولقد سارت الكتابة في نشأتها الأولى مسيرات متشابهة؛ فكانت 
هيروغليفية تصويرية بين الرافدين وفي سورية وفي وادي النيل ثم أصبحت 
کتابية مجمعة. ولقد آبانت النقوش التي اکتشفت في سرابیط الخادم (سیناء) 
والتي ترجع إلى عام 1850 ق. م أن ثمة رابطة بين الكتابة الديموطيقية 
المصرية والكتابة الكنعانية التي هي آخر تطورات الكتابة المسمارية. 

وما يهمنا هنا هو التأكيد على أن هذه الأمة. كانت أول من أوجد 
الكتابة. وآحرف الهجاء في العالم. فلقد عثر علی کتابات في بلاد الرافدین 
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هي رسوم هيروغليفية تحاكي الكتابة المصرية المرسومة الأولی. ثم ظهرت 
كتابات مؤلفة من نقط أشبه برموز الموسيقى وارتفع مستوى هذه الكتابة 
إلى أشكال وشطوب على الطين بقصبة قاسية أطلق عليها اسم الكتابة 
المسمارية التي كتب بها السومريون أولا ثم الأكاديون والعموريون 
والکنعانیون"*. وقبل آن تتجه الكتابة الكنعانية إلى كتابة لينة ظهرت أولا 
في نقش آحیرام في جبیل, كانت أوغاريت قد ابتكرت الأبجدية منذ عام 
0 ق. م وهي أبجدية كاملة مؤلفة من 30 حرفا تكاد تنطبق على الأحرف 
الأبجدية المعاصرة وان شكل هذه الحروف يقترب من شكل الحرف اللين 
العربي مبتعدا عن الأشكال المسمارية القاسية. 

قففي عام 948ام عثر العالم الفرنسي شيفير (:5600268188) في مدينة 
أوغاريت (رأس الشمرة) قرب اللاذقية على رقيم صغير الحجم يحوى 
عددا من الصیغ السمارية وعددها ثلائون شکلا. تبین له بعد الدراسة 
والتدقیق آن هنه الأشکال السمارية ما هي الا حروف آبجدية لم یعرف لها 
نظیر. بل لقد تأکد للباحثین أن هذه الأبجدية هي الأولى في العالم وأنها 
ترجع إلى منتصف الألف الثاني قبل الميلاد . 

وكان العالم مونتيه (210260) قد عثر عام 1922 م على أبجدية أخرى في 
جبيل منقوشة على ضريح الملك أحيرام وترجع إلى زمن لاحق. 

وعلى الرغم من أن ضريح أحيرام هذا والذي يرجع إلى القرن الثالث 
عشر قبل الميلاد يمتاز برسوم نافرة جميلة تمثل أحيرام والد ايشويعل ملك 
جبیل وآمامه رتل من الباکیات الناحبات والعابدات؛ وبعضهن يمزقن ثيابهن 
علامة الحزن. فان آهمیته التي اشتهر بها ترجع في الواقع إلى النص 
المكتوب عليه بأحرف أبجدية ما زالت تعتبر حتى الآن الشكل الأول للأحرف 
الأبجدية العربية واللاتينية. 

ومع ذلك فلا بد من الاعتراف. بأن هذه الأبجدية قد لا تكون الأولى 
تماماء ذلكء أن المصريين كانوا قد استعاضوا عن بعض الكتابات الهيروغليفية 
بحرف أبجدي ولكن هذه الحروف بقيت محصورة بخطهم التقليدي ولم 
تنتشرء ذلك انهم لم يستعملوا الحروف إلا لكي يزينوا الكتابة الهيروغليفية 
التزينية أو المقطعية التي تعتمد على مقاطع تفصلها حروف المد. وهذا 
يعني أنهم لم يستعملوا أبدا شكلا أبجديا صرفا. (شكل-26) 
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أما الكنعانيون وهم قدماء العرب على ساحل البحر الأبيض المتوسطء. 
وهم شعب عمليء فلقد تبنوا منذ العصور الأولى الأبجدية التي نراها في 
أوغاريت حيث كان من المألوف هناك استعمال الكتابة المسمارية التي كانت 
منتشرة في بلاد الرافدين: والتي استمرت وسيلة الأكاديين والعموريين 
العرب القدماء ثم سکان آوغاریت من الکنعانیین. وكان لا بد من استعمال 
هذه الكتابة بسبب الطريقة التي كان لا بد من استعمالها عند الكتابة على 
آلواح الطین بقصبة خاصة. ولکن الهم في آوغاریت آنهم. قد استعملوا 
الكتابة السمارية علی الرقم الفخارية. وهي كتابة غیر آبجدية کالكتابة 
الصينية. قاموا بحذف کثیر من الاشارات التي کانت تلازم الکلمات ذات 
الدلالة الصوتية المختصرة: واكتفوا بصورة تناسب الصيغة الصوتية؛ فكانت 
الحروف الأبجدية الأوغاريتية وعددها ثلاثون حرفاء وهي أول أبجدية في 
العالم» ويقول أحد الباحثين (جورج بيرو): 

«أن ابتكار الآأبجدية كان حدثا هاما جدا لا يمكن مقارنته بأي حدث 
آخر في تاريخ الجنس البشريء وهو أعظم من ابتكار الطباعة؛ إذ أن تحليل 
الكلام وإرجاعه إلى عناصره الأولية يحتاج إلى عمل فكري عظيم». 

وتبدو آهمية هنه الابجدية. بعد العثور علی النص الكتابي على تابوت 
آحیرام في جبیل التي تعتبر الأبجدية فيه تطويرا الأبجدية أوغاريت 
السمارية. نظرا لکتابتها اللينة. والواقع آن ثمة کتابتین كانتا متداولتین في 
جبيل خلال الألف الثانية قبل الميلاد. الأولى تبدو على رقيم محفوظ في 
متحف بيروت وعلى نقوش أخرى لم يتم حل رموزها بعد. ولكن يمكننا أن 
نتبين أن هذه الكتابة متأثرة إلى حد ما بالكتابة الهيروغليفية المصرية التى 
قبوو كتاج ا E‏ ى ا 
حيوانين يرجعان لهذه الكتابةء كما أن باقى الكلمات التى تأخذ شكلا هندسيا 
تذکرنا بالكتابة الهيروغليفية. ۱ ۱ 

والكتابة الثانية هي کتابة أحيرام الأبجدية فهي علي ما يبدو تأخذ 
أصولها من الإشارات المتداولة على الساحل السوري والتي عثر عليها منقوشة 
على بعض الأشياء الأثرية. 1 

على أن نقش أحيرام يقدم لنا نصا كاملا مقروءا ومفهوما بوضوح. ذلك 
آن کل حرف یعتمد بصیفته وشکله علی دلالته الادية لاشیاء معروفة. ومع 
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ذلك فإذا كانت الإشارة يمكن أن تترك بعض الشك في هويتها بالنسبة 
للشکل الادي الذي یمثله الحرف. فان اسم هذه الحروف یسعفنا في تثبیت 
هنه الدلالة. 

وتسمیات الحروف باللفات الكنعانية آو الفينيقية ۲ هي ذاتها تسمیات 
الحروف العريية لوحدة اللفتین وهي تبین آن الحرف الأول (كما نراه في 
الجدول الرافق) یسمی آلف وتعني الثورء ويرمز إليه بما يوضح خصائص 
الثور. وهو الرأس ذو القرنين وأن بيت (الباء) وتعني المنزل أو البيت كما هو 
واضح ورمزها مخطط غرفة آو صحن دار. وجیمل (الجمل) ویمثل بسنم. 
ودالیت (الدال) وتعني الدلاية آو مطرقة الباب وتخذ هذا الشكلء وياد 
(الیاء) وتعني اليد ورمزها الزند والساعد. وکوف (الکاف) الکف وتعني 
الکف ورمزها مشابه لکف الید. ورس (الراء) وتعني الرآس وتحمل شکل 
الرآس. وسین (السین) وتعني السن ويأخذ الحرف شکلا مضرسا. ومیم 
(الیم) وتعني الاء وتتجلی بشکل تموج وهكذا... 

ولقد انتقلت هذه الأبجدية إلى الكتابة الآرامية والنبطية ومن ثم إلى 
العربية الأولى ثم العربية الحديثة. 

كذلك انتقلت إلى الأحرف الإغريقية واللاتينية كما يبدو ذلك جليا من 
الجدول المرافق وتحكي الأسطورة آن (آوروب) بنت ملك صور (اجینور). 
وقد اختطفها (زفس) علی شکل تور عابرا بها البحر الابیض التوسط. 
نقلت الی آثینا آنواع الالهة وظهرت فیها علی شکل آفرودیت آو فینوس 
(الزهرة) ربة الحب والحرب . وکان هذا التبریر الأسطوري لانتقال العقائد 
الرافدية والسورية القديمة الی الیونان. 

وتقول آسطورة آخری. آن (قدموس) شقیق (آوروب) قد مضی اٍلی بلاد 
اليونان باحثا عن آخته. وبعد آن وصل إلى (بيوتي) أنشاً مدينة طيبة شمالي 
أثيناء وقام هناك بتعليم الكاس اأبجدية العتعاتييي واسكبرك هده الأبجدية 
مستعملة مع بعض التحوير وحاملة نفس التسميات الكنعانية القديمة؛ ثم 
نتشرت هذه الآبجدية في جميع الكتابات الغربية بعد أن تبناها الرومان. 

ولقد عثر على نقد برونزي إغريقي يحمل في أحد وجهيه صورة 
(قدموس) يعلم أهل طيبة الا حرف الابجدية الفينيقية وهذا النقد محفوظ 
حاليا في المكتبة الوطنية في باريس. 
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ويذكر (هيرودوت) الذي عاش في القرن الخامس قبل الیلاد. آن 
الفينيقيين نقلوا إلى اليونان مع تجارتهم, كتابتهم في الوقت الذي كان فيه 
اليونانيون أحوج ما يكونون إلى تعلم كتابة لتسجيل تاريخهم. 

وهكذا انتقلت الحروف الفينيقية إلى بلاد اليونان لكي تكون أساسا 
واضحا للحروف اليونانية ثم اللاتينية (آنظر الشکل-27) کما تحولت هي 
ذاتها منتقلة عبر الارامية والنبطية لكي تصبح الكتابة العربية الحديشة. 
ومع آن الفرق واسع الیوم بین الکتابة العربية والکتابات اللاتينية. فان القاء 
نظرة مقارنة علی تطور الخط الفينيقي تبین الدلیل علی آن العرب هم 
الذین علموا الفرب کتابتهم الأولی. کما علموهم الحساب وان جاء متأخرا. 

فنحن نسمم عن الارقام العربية التي یتداولها الغرب کما یتداولها العرب 
في شمالي آفریقیا. ونحسب آننا نتنکر لهذه الأرقام في الشرق. ولكن 
منشاً هذین النوعین من الرقام واحد وآن الأرقام الشرقية والفربية هي 
آرقام عربية ابتکرها العرب عن الهند بعد آن کانوا یستعملون الحروف 
عوضا عن الأرقام ‏ = | و ب < 2 ثم ی = ۱0 و ك = 20 وهکذا مما یسمی 
بحساب الجمل. ولعل آصل هنه الأرقام هو هندي. ولکن الصفر هو من 
ابتکارات العرب الهامة في عالم الحساب وآن الأرقام الشرقية والفربية 


3- الأصول المباشرة للكتابة العرسية: 

لتحديد الأصول المباشرة للكتابة العربية هناك ثلاثة آراء: 

- رأي يقول أن مصدرها الكتابة السريانية الحيرية؛ ويعتمد هذا الرأي 
على ما أورده البلاذري ‏ ثم على النقش الذي اعتمد عليه ستاركي #واععةنة 
والذي عثر عليه في دير سمعان (غربي حلب). كما يعتمد على الرأي 
الصادر عن ابن النديم بأنه انتقل من الانبار إلى الحيرة ومنها إلى الحجاز 
عن طريق دومة الجندل ‏ ويخالف هذا الرأي يحيى نامي " وأبو الفرج 
العش ^ وحجتهما أنه لبي بين أيدينا كتابة سريانية من الحيرة تؤكد هذا 
الزعم. 

- وهناك رآي آخر پری آن الخط العربي مستمد من الخط السند 
الحميري آو من فروعه التي عرفت عند التمودیین والصفویین واللحیانیین. 
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ویحاول العش تأكيد هذا الزعم صضمن حدود التأثیر الشترك. فى حين أن 
آکثر العلماء ینفون هذا الزعم ."٩‏ 

- آما الرأي الثالث الذي اتفق عليه أكثر الباحثين هو أن الكتابة التي 
ظهرت فى جبيل انتقلت إلى الآراميين واستعمل الانباط الكتابة الآرامية 
وطوروها وامتد تطورها الی العريية ۰۷ ولکن ستاركي ما زال یعتقد آن 
السريانية هي مصدر العربية وليست النبطية المتأخرة. ويؤكد هذا الرأي 
الثالث الكتابات الثلاثة التي ترجع إلى ما قبل الإسلام وهي: 

- كتابة أم الجمال (في بصرى الشام) وترجع إلى نهاية القرن الثالث 
ميلادي وهى شديدة القرب من النبطية حتى أن ليتمان «صهمنآ ثم ستاركي 
جاهتها5 اعتبراها نبطية وتتضمن: دنه (هذا) نفسو (قبر) فهرو بر (ابن) 
سلي ربو (مربي) جذيمة ملك تنوخ.. (شكل-28) 

- كتاية النمارة (حوران) اكتشفها دوسو وترجع إلى عام 328-300 م؛ وهي 
شاهدة قبر امروٌ القيس بن عمرو ملك العرب وهي مؤرخة في عام 223 
عام 328 م. ويعتقد ستاركي أن هذه الكتابة نبطية بلغة عربية. 

- كتابة معبد رم (شرقي العقبةء عثر عليها سافينياك وهورسفيلد) 2') 
وهي آقرب الی العربية. 

- كتابة آم الجمال الثانية درسها لیتمان وقدر تاریخها القرن السادس 
الميلاديء ومع ذلك فإن الأثر النبطي فيها واسع جدا وتتضمن العبارة التالية 
«اله غفرا لأثيم بن عبيدة كاتب العبيد أعلى بنى عمرى ينم عنه من 95» 
وهي كتابة عربية واضحة وان كانت بعض الحروف قد رسمت بالنبطي. 

- كتابة زيد (شرقي حلب) وهي محفورة على حنت كنيسة مع كتابة 
يونانية وأخرى سريانية وهي مؤرخة لعام 823 سلوقي أي 512 م وهي كتابة 
عربية بدائية ذات ملامح نبطية. 

- كتابة أسيس (بادية حوران) نشرها العش 7 وتعتبر هذه الكتابة التي 
ترجع إلى عام 528 م أكثر الكتابات العربية الأولى تكاملاء ومع ذلك فهي 

- كتابة حران (اللجا-حوران) وهي آیضا عربية الكتابة ولکنها بدائية, 
وترجع الی عام 463 نبطي آي 568 م. وتتضمن العبارة التالية «آنا شرحبیل 
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بن ظلمو بنيت ذا المرطول سنة 463 بعد مفسد خیبر بعام». (شکل-29) 


4- دلالة الحر وفه: 
آحرفها ارتباطا عضویا بالعنی. فالراء مثلا فی الکلمات التالیة جر. خر. 
قر. کر الخ.. لها صورة الحركة التي نفرضها على الكلمة. كذلك شأن 
الدال-مد-عد-کد -ود-رد ۰ فيها البذلء ثم أن للحرف قيمة قدسية سریة. 
نراها واضحة في القرآن الکریم. عندما نبتدیّْ بعض السور بها مثل ياء 
سین ونون وکاف هاء ياء عين صاد .. الخ.. 

وکثیرا ما نری في الرقش العربي حروفا منفصلة آو مبهمة. كانت هي 
ذاتها أساسا أو موضوعا للوحة فنية. ويرجع ذلك إلى أن العرب وفي 
الاسلام خاصة. قد آعطوا لکل حرف مدلولا خاصا ۰ آما الباء فلها 
حرمتها لأنها آول حرف في القرآن» والجیم کانت کناية عن الصدغ والصاد 
هى مقلة الانسانية. والهاء هی الهوية الالهية عند ابن العربي» والميم كانت 
تعبیرا عن الضیق. آما الألف فلقد کانت ذات آهمية خاصة عند العرب 
لأآنها في مقام (آحد) وهی رمز لوحدة الله الطلقة. وعن سهل التستري 
الصوقي التوفي عام 6 ه قال: أن الألف أول الحروف وأعظم الحروف 
وهو الإشارة في الألف إلى الله الذي آلف بين الأشياء وانفرد عن الأشیاء. 
واحدة 00 

ولقد كان لكل حرف صورة تقابله؛ فالألف تقابل القامة الجميلة المنتصبة 
ويقول ابن المعتز: 

ان اا ةن ال اى 

الفات عل ىال سطورقيام 

وصورة الجیم هي الاذن. والدال صورة العاشق الذي صار دالا من شدة 
الحزن والسین هي الأسنان الجميلة والمیم الفم الجمیل. وکانت الواو 
صورة الزورق والراء صورة الهلال وهكذا. 

والخط العربي يعتبر مظهر العبقرية الفنية عند العرب. ولقد كان أولا 
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وسيلة للمعرفة. ابتدأ منذ آن کان جنینا في رحم الكتابة الفينيقية ٩‏ ثم 
توضح في الكتابة الارامية ثم في الكتابة النبطية التأًخرة حتی بلغ کماله 
وجماله في الكتابة العربية. وآصبح فنا له ما یقرب من ثمانین آسلوبا 
وطريقة. من آشهرها الكوفي والثلث والرقعي والفارسي والديواني.. وفروع 
هنه الخطوط. بل آن ابن البواب ( (توفي 425) قدم في نطاق الخط الثلث 
فقط سبعة عشر قلما وهي الثلث_المعتاد-المنثور-المقترن-التواقيع-جليل-الثلث- 
الصاحف.الساسل-الغبار-لنسخ.-الفضاح-جلیل-| لحقق-الریحان-الرقاع- 
الرياشي-الحواشي-الطومار.. 


5 - جمالية الخط : 

لقد کان آبو حیان التوحيدي (توفي 4۱4ه) آول من تحدث في جمالية 
وتقنية الخط. توضح ذلك في وال تح عنوان «علم الكتابق ۱9) وهي 
من آقدم ما آلف بالعربية في هذا الفن. ولا یخفف من آهمیتها ما ورد في 
الفهرست والرسالة وجامع محاسن كتابة الکتاب. 

ولقد امتهن آبو حیان مهنة الوراقة. آي نسخ الکتب. وکان خطة جمیلا. 
واتصل باکثر خطاطي زمانه الشهورین من آصحاب الأقللام البارعة. وآرباب 
الخطوة اليانعة. والخط السائد فى زمانهء هو الخط الكوفى وكان على 
ثنتي عشرة قاعدة. 

ویعدد التوحيدي آنواع الخط الكوفي فیورد منها : «الاسماعيلي. والکي. 
والأندلسي؛ والشامي, والعراقي؛ والعباسي. والبغدادي والشعب. والريحاني, 
والجرد. والمصري». 

فهذه هي الخطوط العربية التي کان منها ما هو مستعمل قدیما. ومنها 
قريبة الحدوث وأما هذه الطراثق الستنبطة فهي مروية عن الصحابة حتی 
اتصلت بابن مقلة ویاقوت وغیرهم. وهم تفننوا فیها بحسب اجتهادهم *. 


6- شروط الخط الجمیل 

ویضع آبو حیان شروطا للخط الجمیل فیقول والکاتب یحتاج إلى سبعة 
معان: الخط الجرد بالتحقیق. والحلي بالتحدیق. والجمل بالتحویق. والزین 
بالتخریق. والحسن بالتشقیق, والجاد بالتدقیق. والمیز بالتفریق. 
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آنا الجرد بالتحقیق ابانة الحروف كلها متكو رما مفصلها وموضاهاء 
بمداتها و قصراتهاء وتفریجاتها وتمویجاتهاء حتی نراها کأنها تبتسم عن 
تغور مفلجة. آو تضحك عن ریاض مدبجة. 

وما الراد بالتحدیق, فاقامة الحاء والخاء والجیم وما آشبهها على 
تبییض آوساطها. محفوظة علیها من تحتها وفوقها واطرافها. آکانت مخلوطة 
بغیرها آو بارزة عنها حتی تکون کالاحداق الفتحة. 

وآما الراد بالتحویق فادارة الواوات والفاءات والقافات وما آشبهها 
مصدرة وموسطة ومذنبة یکسبها حلاوة ویزیدها طلاوة. 

وآما الراد بالتخریق فتفتیح وجوه الهاء والعین والغین وما آشبهها 
کیفما وقعت آفرادا وآزواجا. بما یدل الحس الضعیف علی اتضاحها 
وانفتاحها. 

وآما الراد بالتعریق فابراز النون والیاء وما آشبهها. مما یقع في اعجاز 
الکلمة مثل عن وفي ومتی والی وعلی بما یکون کالنسوج علی منوال واحد. 

وآما الراد بالتشقیق فتکتف الصاد والضاد والکاف والطاء وما آشبه 
ذلك مما یحفظ علیها التناسب والتساوي. فان الشکل یصح ومعهما یحلو. 
والخط في الجملة کما قیل هندسة روحانية بالة جسمانية. 

وآما اراد بالتنسیق. فتعمیم الحروف کلها مفصولها وموصولها 
بالتصفية وحیاطتها من التفاوت في التأدية, ونفض المناية علیها بالتسوية. 

وآما الراد بالتوفیق فحفظ الاستقامة في السطور من آوائلها وواسطها 
وآواخرها وأسافلها وآأعالیها بما یفیدها وفاقا لا خلافا . 

وآما الراد بالتدقیق. فتحدد آذناب الحروف باٍرسال الید. واعتمال 
سن القلم. وادارته مرة بصدره. ومرة بسنیه. ومرة بالاتکاء ومرة بالارخای 
بما یضیف الیهما بهجة ونورا ورونقا وشئورا... 

وآما الراد بالتفریق: فحفظ الحروف مزاحم بعضها لبعض وملابسة 
آول منها لاآخر لیکون کل حرف منها مفارقا لصاحبه بالبدن. جامعا بالشکل 
الأحسن. 

م اوداق روف اف ال ره اماس جا فقون 
«فهذه جملة كافية متى كان طبع الکاتب موّاتیا. وفعله مواطتّا وقریحته 
عذبة وطینته وطْة». 
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7- أنواع الأقلام فى الخط العربي: 

وقدم آبو حیان في رسالته عن علم الكتابة. تفاصیل عن أنواع الأقلام 
وطرق بریها وقطها. والقلم هو الوسيلة الْساسية لفن الكتابة ولذلك وجب 
اختیاره بدقة «وخیر الأقلام ما استمکن نضجه في جرمه. وجف ماوّه في 
فشره. وقطع بعد القاء بزره. وصلب شحمه وثقل حجمه» «والقلم المحرف 
یکون الخط به آضعف وأحلى والستوی آقوی وآصفی والتوسط بینهما 
يجمع لأحد حاليهماء وما كان في رأسه طول فهو يعين اليد الخفيفة على 
سرعة الكتابة. وما قصر فبخلافه. 00 


8- مبادئ تقنية في الخط: 

ويستعرض آبو حيان بعض المبادئ التعليمية التقنية التي جاء بها غيره 
من مشاهير الوراقين والخطاطين فيقول على لسان إبراهيم بن العباس 
مخاطبا غلاما بین یدیه ۷. 

«ليكن قلمك صليا بين الدقة والغلطء ولا تبره عند عقدة؛ فان فيه 
تعقيد الأمورء ولا تكتب بقلم ملتوء ولا ذى شق غير مستوء فان أعوزك 
الفارسي والبحري» واضطررت الی الأْقلام النبطية. فاختر منها ما يضرب 
الی السمرة. واجعل سکينك آحد من الوسی. ولا تبر به غیر القلم. وتعهده 
بالاصلاح ولیکن مقطك آصلب الخشب لتخرج القطة مستوية, وابر قلمك 
الی الاستواء لاشباع الحروف وإذا أجللت فالی التحریف. وأجود الخط 
آبینه. وآأجود القراءة آبینها». 

وکان الحسن بن وهب یقول: یحتاج الکاتب الی خلال. منها : تجوید بري 
القلم. واطالة جلفته. وتحریف قطته. وحسن التأني لامتطاء الأنامل؛ وارسال 
الدة بقدر ٍشباع الحروف. والتحرز عند افراغها من التطلیس وترك الشکل 
علی الخطاًّ. والاعجام علی التصحیف. وتسوية الرسم. والعلم بالفضل, 
واصابة القطم. 

وینصح سعيد بن حميد الکاتب. آن یتبع الفنان الخطاط ما يلي: 

«آن یآخذ القلم في آصلح آجزائه. وآبعد ما یمکن من موضع الداد فیه. 
ویعطیه من آرض القرطاس حظه. ولا یکتب بالطرف الناقص في سنه. 
ویضعه علی عیار قسطه. ویصوره بآحسن مقادیره حتی لا یقع التمني نا 
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دونه. ولا بخطر بالبال شآو ما فوقه. ویعدله في شطره. ويشيهه مما يأتي 
من شکله. ویقرن الحرف بالحرف على قياس ما مضى من شرطه في 
تقریب مساحته وتبعید مسافته. ولا يقطع الكلمة بحرف يفرده في غير 
سطره» ويسوي آضلاع خطوط کتابته ولا یحلیه بما لیس من زیه. ولا یمنعه 
ما هى له محقة, فتختلف یه وی تس فيقه 220 , 
9- أقوال فى مزايا الخط: 

«خط القلم يقرأ بكل مکان وفي کل زمان. ویترجم بکل لسان. ولفظ 
اللسان لا یجاوز الذان» ولا یغم الناس بالبیان. ولولا الکتاب (آي الفنانین 

والفن ینقل العواطف الکامنة في النفس ویفصح عنها بشکل فصیح 
جذاب. فهو یعبر عن العالم الداخلي للانسان البدع. ولیس فقط عن العالم 
الخارجي وعن آثار الانسان والزمان. وقال علي بن عبیده «القلم آصم. 
ولکنه یسمع النجوی. وآبکم ولکنه یفصح عن الفحوی. وهو آعیا من باقل. 
ولکنه آفصح وآبلغ من سحبان وائل. یترجم عن الشاهد. ویخبر عن الفاتّب». 

وقال جبل بن یزید : «القلم لسان البصیر یناجیه بما استتر من الأسماع. 
ویناغیه بما استثار من الطباع. ویحدثه بما حدث وان کان في البقاع». نم 
یتابع آبو حیان تعریفه للفن فيرى أنه مؤلف من شکل ومضمون. من فکر هو 
الحکمة وابداع هو البلاغة. وهو لري العقول الظامثة والنفوس التواقة 
للجمال. 
والفکر. وبحر لوّلوّه الحکمة والبلاغة. ومنهل فيه ري العقول الظامئة؛ والخط 
حديقة زهرتها الفوائد البالفة». 


0- المقياس في الخط: 

الخط فن. بمعنی آنه یستقیم مع الابداع وینمو بازدهار الحرية فیه. 
ولكننا مع ذلك إذا دققنا في الخط العربي فأننا نرى أن ثمة مقاييس يمكن 
استخلاصها لتحقيق سلامة الخط. الأصل اذن آن یقوم الفنان الخطاب. 
وليكن ابن مقلة أو ابن البواب بإبداع هذا الخط الذي يصبح أسلوبا راسخا 
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يعزز قاعدة. ثم يأتي تلاميذ هؤلاء لكي يطبقوا هذه الخطوة ويكون مقياسهم 
في ذلك قاعدة أو مقياسا Module‏ . 

صحيح أن تطبيق المقياس في الخط قد يجعل فيه عملا تطبيقياء ولكن 
هذا التطبيق نفسه يتطلب تفوقا ومهارة ويفسح المجال إلى إبداع جديد. 
فالطيبي کان تلمیذا للبواب قلد خطه بدقة في مخطوط (جامع محاسن 
كتابة الكتاب) وكان في ذلك أعجوبة عصره ثم أنه أي الطيبي قدم أنماطا 
من الخط جديدة لم يكن أستاذه قد قدمها مثل الخط اللؤلؤي. 

إن أول من استخلص المقياس في الخط لأحكام حسنه ولأحكام نسخه 
کان ابن مقلة 2۲ . والألف عند الخطاطين العرب هي الحرف الذي اصبح 
مقياس التناسب لباقي الحروف الجميلة في جمیع آنماط الخطوة. ویرجع 
اختیار الألف لکی تکون مقیاسا . آول شکل الألف المتد وقيمة هذا الحرف 
القدسية الذي مقي الى شعت الله لأنه الحرف الذي يبتدئ به اسم الجلالة 
ولأنه الحرف الذي يشابه الرقم واحد الأحد» كما أوضحنا. وطول الألف 
مختلف عليه بين الخطاطين وهو يقاس عادة بنقاط معينية أي بنقطة 
القصبة التي تكون قطتها نفس قطة الألف. والقطة ذات عرض عرفي. 
ولکن في بعض الخطوط کالطومار وهو خط رسمي یکتب به السلطان 
اسمه وتوقیعه. تکون قطة القلم فيه ثابتة. وعرضها کما یقول القلقشندي 
آربعة وعشرون شعرة 7٩‏ . آما في باقي الخطوط فان لکل خطاط آن یقط 
اه ا اعا اة و حه جرت اا ها یقت غل شت 
وحسب نوع النص الذي يريد أن يكتبه. 

وهكذا فإن أسلوب الكتابة يخضع في الواقع إلى نوع القلم وعرض 
قطته ففي الخط الثلث نرى أن عرض قطة القلم يعادل ثلث عرض قطة 
الطومار. كذلك عرض النقطة. 

أن ارتفاع الألف يختلف من ثلاث نقاط إلى اثنتي عشر نقطة. وعرض 
الألف يبقى بعرض النقطة في جميع الحالات. واختيار ارتفاع الألف في 
نص من النصوص يقيد الخطاب في تحديد مقاييس الألف في النص كله. 

ويستعمل طول الآلف وآیضا کقطر لداثرة موهومة. نستطيع فيها أن 
نكتب جميع الأحرف. وهكذا فان الخطاط عندما يرسم أحرفه يقيسها في 
الواقع بواسطة ثلاثة مقاييس في عرض الحرف وقطة القلم وقطر الدائرة 
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وهذه المقاييس الثلاثة تختار من قبله وتكون أساسا لتناسب خطه. 

وهكذا فأن العرب عرفوا المقياس (المودول) وهو الوسيلة لتحديد العلاقة 
العضوية بین آجزاء الشکل, منذ زمن قديم: وأقاموه في مجال الخط العربي 
لكي يكون معيارا للجمال الأقل. ويجدد المقياس مبرره هنا كما هو الأمر في 
العمارة, والحق آن كتابة الخط هي آشبه بالبنام. لا بد آن یکون محکما وآن 
تکون أجزاؤه متناسقة منسجمة. ولیست خاضعة لقاییس عفوية بل إلى 
علاقات مستمدة من طبيعة الأشياء... 

ومع أن المقياس هنا يأتي بعد الإبداع؛ وان هذا المقياس يبقى نسبيا 
وليس مطلقاء فان الحكم على كمال الخط وجمالهء ثم أن ممارسة الخط 
فيما بعد وتدريسه لا بد أن يعتمد على مقياس واحد من الخطاطين في قلم 
من الأقلام على اختلاف أنواعها . 


۱ - آشکال الخط العربس: 

من آواتل آشکال الخط العربي التي ظهرت آیام الرسوم (ص) الخط 
الكي والدني ویصف صاحب الفهرست-ابن الندیم 5 
آلفاته تعويج إلى يمنة اليد وأعلى الأصابع؛ وفي شکله انضجاع یسیر». 
على أن ثمة خطا آخر يميل إلى التربيع في زواياه ويطلق عليه اسم (المزوي) 
وكان يستعمل للأخبار العامة ومنشؤه الكوفة. ثم تظهر المصاحف الشريفة 
السبعة التي كتبها زيد بن ثابت في عهد عثمان وقد كتبت بالخط المدني 
ذاته وهو قلم مبسوط كله ليس فيه شيء مستديرء كما يقول القلقشندي 
9. ومهما يكن من أمر فان خطوط مصاحف عثمان. لم تخرج عن الخط 
المدني وهو تطوير واضح للخط النبطي. ولا بد من الإشارة إلى أن هذا 
الحخظ يمتاز بالأمور التالية لأحظها الدكتور انحن 29 

-١‏ ربطت الحروف في الكلمة الواحدة؛ إلا الحروف التي لا تربط. 

3 ذكل الخروف النيائية في الكلمة مختلق عن شكل البدائية قیها. 

3- إن ملاحظة ابن النديم في شكل الألف وميلان الكتابة صحيحة. 

وفي عهد عمر ظهر خط «المشق» وفي القاموس المشق في الكتابة: مد 
حروفها . وهو خط سريع ممتد الحروف غامض الترکیب. وهو من الخطوط 
التي كانت تكتب بها المصاحف ويختلف عن الخط المدني في انتصاب 


هذا الخط «ففي 
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مداته. 

وفي عهد عمر أيضا ظهر خط جديد في الكوفة التي أنشأها بأمره 
سعد بن أبي وقاص وأطلق عليه اسم الخط الكوفي» وهو خط يابس فيه 
صنعة وهندسة لعلها استمدت من الكتابة السريانية التى كانت شائعة فى 
آطراف الكوفة وبخاصة في الحيرة. ولکن الخط الكوفي لم وك مالسا 
دائما بل ظهر خط مقور مستدیر کما یقول ابن مقلة. هو الخط الذي 
اقتضته السرعة والتبسیط. وهو يشبه النسخي العروف الیوم. ولقد انتقل 
منذ ذلك الوقت الی الدينة ومنها الی مصر. (شکل-30) 

وفي عهد الأمویین ظهر الخط الشامي ویعتقد ابن الندیم آن الخطاط 
«قطبة الحرر» هو آول من آبدع الخط العربي وطوره. فقد ابتدع أربعة 
آقلام لعلها الجلیل والطومار والثلث والنصف. الأولان یابسان والًخران 
لینان. واشتهر من الخطاطین في العهد الأموي مالك بن دینار-وخالد بن 
آبي الهیاج-وشعیب بن حمزة واسحاق بن حماد. وابراهیم الشجري. وقد لا 
یکون الخط الشامي بعیدا جدا عن الخط الكوفي بنوعیه. ولکن الفروق 
بينهما ترجع إلى اختلاف طرائّق الخطاطین. بدا ذلك آیضا. في الخطوة 
العاصرة الأخری کالخط الصري والقيرواني. وفي الخطوة التي ظهرت 
فیما بعد في العصر العباسي وذکرها ابن النديم کالثلث والدور والراصف 
والصنو والتجاوید. ولعل من آشهر الخطاطین في العصر العباسي. الحول 
المحرر وهو آحد کبار الخطاطین. وکان وزیر العتصم معجبا بخطه ولا 
يكتب له أحد غير الأحول. ولقد ابتكر من الأقلام المسلسل وهو خط متصل 
لا انقطاع بين حروفه. والحمام» وكان يستعمل لكتابة الرسائل وسمى 
بالغبارى» والاجازة. وهو خط قريب من الثلث والنسخي. آما آبو علي محمد 
بن مقلة المتوفى عام 328 ه فقد كان وزيرا للمقتدر وللقاهر بالله وللراضي 
اک وکیا قط اک رای ننه الیمتی عسار رکب رالیسوی:» وقیل 
کان يشد القلم علی ساعده القطوع عند الكتابة. وابتکر ابن مقلة خط 
النسخ الذي انتشر عنه ثم تطورء واشتهر عبد الله بن مقلة مع أخيه بكتابة 
الخط الجميل» وان كان قد تتلمذ على الأحول المحرر. وكان ابنا مقلة, 
الوزير وأخوه قد برعا في خط الثلث وقلم التوقیعات. وكان أسلوب ابن 
مقلة الوزير في خط الثلث يتناقله الخطاطون والمحررون. ومن أشهر من 
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أخن بأسلوب ابن مقلة عبد الله بن آسد القاری التوفی عام 4۱0 ه. وکان 
یکتب الشعر بخط قریب من الحقق. وآخذ عن ابن آسد الخطاط الأشهر 
ابن البواب صاحب العجزات فی حسن الخط کما یقول ابن الفوطی. ولعله 
تجاوز الوزیر ابن مقلة في مقدرته علی تجدید خط الثلث وتنویعه. (شکل- 
ا3( 

وإذا كانت أثار ابن مقلة مفقودة ولا يمكن التعرف على نماذج من خطه 
إلا عن طريق ما شرحه الكتاب والمؤرخون. فان بعضا من آثار ابن البواب 
قد وصلت إلينا مثل ديوان سلامة بن جندل والقرآن المحفوظ في مكتبة 
شستربيتي في دبلن ۰72 بل آن مخطوطا هاما عثر علیه الدکتور صلاح 
النجد ونشره وهو کتاب (جامع محاسن کتابة الکتاب) كان قد جمعه وکتبه 
بخطه محمد بن حسن الطيبي, آحد کبار الخطاطین في القرن العاشر 
الهجري بأسلوب ابن البواب المتعدد الأقلامء وبهذا يكشف هذا الكتاب عن 
أشكال أنواع الأقلام التي كانت تعرف أسماؤها دون التأكد من أشكالها 
المطابقة لهذه الأسماءء ومن الأقلام التي عرض الطيبي نماذجها على أنها 
من طريقة ابن البواب هي فلم الثلث المعتاد (وهو خفيف الثلث) قلم المنشور 
قلم التواقیع (آو التوقعات). قلم جلیل التلث (آو الثلث الثقیل) قلم الصاحف. 
السلسل, الفبار: اللسخ. جلیل الحقق, الریحان قلم الرياشي (آو الریاسی) 
و قلم الحواش, والاشعار: والرقاع, والمقترن» و قلم اللؤلوّى. 

ثم ازدهرت المدرسة الفارسية في العهد التيموري والصفوي وظهر الخط 
الفارسي وقلم نستعلیق والديواني والهمايوني والكوفي الايراني وفيه جمع 
بدیع من الزخرفة التخيلية والخط الجمیل. ومنه الكوفي الزهر الدي انتقل 
إلى مصر في عهد الفاطميين. 

وكان مير علی. الوزیر والشاعر والوسیقی. من أشهر خطاطي هراة 
وبخاري في القرن الخامس عشر واليه يرجع ابتکار خط نستعلیق, ثم ظهر 
في هراة الخطاط الشهير سلطان علي مشهدي وابنه سلطان محمد نور 
کما ظهر في تبریز الخطاطون عبد الرحمن الخوارزمي وولداه. وقد آدخلوا 
تحسینات علی خط التعلیق. آما خط الرقاع. آو الرقعي فلقد ابتکره 
العنمانیون. ومن آشهر الخطاطین الاأتراك وآغزرهم انتاجا الحافظ عتمان 
بن علي وکان معلم السلطان آحمد خان الثاني عام ۱693 م. 
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واستمر الخطاطون في المغرب العربي والأآندلس بالتفنن بالخط الحجازي 
وربما اخذوا من الجليل والثلث في خط مبتكر. (شكل-32) 


العمران العزيي 


| - العمران و تکون الدينة العر بسیة: 

عندما نتحدث عن الدينة العربية الاسلامية. 
فان مجموعة من العناصر تتزاحم متميزة آو 
متداخلة. لكي تدل علی شخصية الدينة. وتتشابه 
الدن العربية الاسلامية في تحدید عناصر وجودها. 
ودلك للوحدة الجفرافية والتاريخية والبشریة 
والعقاتدية: القائمة فيما بينها . 

أن المناخ الذي يتشابه في أكثر المدن العربية 
الإسلامية. قد فرض شروطه على تكون المدينة 
ومساكنها وأسواقها بل على تكون المساجد والفنادق 
والمقابر. كما فرض شروطه على طابع الزخرفة 
والتزيين الداخلي. 7 

لقد تكونت المدينة العربية الإسلامية. بصورة 
عفوية منسجمة مع الضرورات المناخية ومستجيبة 
لمتطلبات الإنسان الذي يعيش في هذه البيئة 
الجفرافية. فکانت في ذلك الحیز الكاني الذي 
رسم آسلوب حیاته وتقالیده وشکل تطوره. 

واستجابت الدينة العربية القدیمة بصورة 
تلقائية عن طریق سکانها. لتطلبات الناخ, فالدروب 
والأزقة الضيقة واملتوية. التي تحدب علیها الکتبیات 
والبروزات ما زالت خیر وسيلة لتدراً عن العابرین 
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الشاة حر الصیف القائظ وبرد الشتاء الشارمن وتفعمييه من الزيام 
والعواصف والفبار. حتی الأسواق فلقد غطیت کلها بقبوات خشبية آو 
a‏ شابلة لكهل الأسواق وزوانهاء كسا انها عملت 
السوق طابع الوحدة (. 

وإذا ألقينا نظرة على المدينة من عل؛ فإننا نرى أسطحها وقد امتدت 
علی ارتفاع واحد تقریبا فلا پرتفع البیت آکثر من طابقین. وهكذا فان 
تیارات الهواء لا توثر علی حرارة الجو في الدروب والحارات. مما یجمل 
القارق الجرارى :قيو]. اع وح ام كات ااا اا 
(شكل-33) 


2- عوامل تکوین الدينة العربسیة: 

أ-العامل الروحي: 

منذ عام 636 انتشر الدين الإسلامي» في البلاد العربية انتشارا سريعاء 
ولم يكن ذلك على حساب أصحاب الأديان الأخرى» وهم آهل الذمة أو آهل 
الكتاب الذين حفظت حقوقهم كاملة في عهد عمر وتنفيذا لتعاليم القرآن 
والحديث. 

ولقد قام الإسلام على مبدأ التوحيد «لا اله إلا الله» وعلى أن الله 
«ليس كمثله شيء» وأن محمدا رسول الله وهو من البشر ليس في ناسوته 
ما هو خارق وغير طبيعي» وإنما قام برسالته التي أوصى إليه الله بهاء لكي 
يرسخ مبادئ التوحيد التي جاء بها ابراهیم الخلیل. ولكي ینظم علاقات 
الناس مع خالقهم ومع بعضهم البعض. ولقد آنزل القرآن وفیه آیات تخص 
(العبادات) وآیات تخص (العاملات). وهکذا فان الدین الاسلامي قد وضع 
دستورا روحیا ودساتیر تشريعية واجتماعية. جعلت من الاسلام سلطة 
دينية ودنيوية استمرت فائمة حتی القرن العشرین. 

وجعل الاسلام المؤمنين (آمة) واحدة. والأمة بهذا الفهوم هي الجموعة 
البشرية التي تنظمها قواعد الاسلام وشریعته. وهي مجموعة موحدة 

ویتجسد العامل الروحي في تکوین آي مدينة عربية اسلامية بانشاء 
المسجد الجامع. حيث يقيم المؤمنون فيه الصلاة خمس مرات کل یوم؛ وفيه 
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يجتمع أهل المدينة كلها يوم الجمعة لاقامة صلاة الجمعة والاستماع ٍلی 
الخطبة الرسمية. وصف ذلك ابن جبیر في رحلته). ونستطیع اعتبار اللسجد 
نواة تشکیل الدينة العفوية. إذ تتسابق المنشآت العامة والخاصة لتجد لها 
محلا أقرب إلى المسجد وذلك لتسهيل متابعة ممارسة الشعائر ولتأكيد 
الثقافة الدينية في المنشآت العامة. أما المنشآت الدينية الأخرى مثل دار 
القرآن ودار الحديث فهي حلقات ثابتة في أبنية خاصة:؛ يؤمها الناس لدراسة 
القرآن وتفسيره؛ ومن المنشآت ما يحفظ ذكر بعض الشخصيات الإسلامية, 
وفي جامع دمشق الكبير نفسه أقيم مشهد الحسين حيث يحوى كما يقال 
رس الحسین» عدا عن قبر النبي يحيى ولعل معاوية بن أبي سفيان كان 
مدفونا في مكان ما بالجامع؛ وحول المسجد قبور أخرى كقبر صلاح الدين 
والملك الظاهر ونور الدين» وتبتدئ الأسواق الرئيسية من حدود الجامع. بل 
أن الحياة الاقتصادية تنداح من منقطة الجامع وتتكاثف حوله. 

ولان الحح رکن من آرکان الاسلام. کان له دور آیضا في تكوين المدينة. 
وخاصة دمشق التي تقع على خط مباشر مع مكة المكرمة في طريق يسمى 
الطريق العظمى وهو طريق الحج. وكان لموسم الحج احتفال كبير في دمشق 
واهتمام اقتصادي كبيرء ذلك أنه كان طريق التجارة الحرة مع الأراضي 
القدسة. ویبتدی الوسم مع نهاية شعبان وينطلق من القصر بمراسم متقنة 
وبرئاسة آمير الحج باتجاه الميدان مجتازا باب المصلى ثم الميدان الفوقاني 
إلى باب الله «القبیبات». ويعود المحمل وموكب الحج ويجرى استقباله 
نفس اللراضه 13 

إن قيام الحج ودوره التجاري الكبير أدى إلى وجود ضاحية معمورة على 
امتداد طريقه في المناطق التي أوردناهاء كما أدى إلى إقامة مجموعة من 
المساجد والمدارس التى ما زالت قائمة كالدرويشية والسنانية والنقشبندية 
الخ.. ولقد انعکس انتعاش الحركة التجارية في مواسم الحج على الأسواق 
التي ازدهرت وانتظمت بتآثير الحج. 

ب-العامل الثقافي: 

لقد كان رسول الله أول معلم في الإسلام أرسله إلى عباده؛ وفي القرآن 
«كما أرسلنا رسولا منكم» يتلو عليكم آياتنا ويزكيكم ويعلمكم الكتاب 
والحکمة ویعلمکم ما لم تکونوا تعلمون, البقرة ا۱5. 
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وكانت أول مؤسسة تعليمية هي المسجدء والقرآن هو الكتاب الأول الذي 
اصبح موضوع الدراسة والبحث والتفسیر في السجد. بل أصبح القرآن 
مصدر علوم آخری, علم الکلام وعلم التجوید وعلم القراءات ثم علوم 
الحساب واللفة. 

وبعد آن توسعت الدولة الاسلامية. واختلف العرب بغیرهم من الشعوب 
فضعفت لفتهم من جهة وتوسعت معارفهم العلمية من جهة ثانية. ظهرت 
ة من الناس. وهم العلماء والفقهاء والقراء والحفاظ والودبون الذین 
تولوا زمام التعلیم في السجد آولا ثم في الدرسة والکتاب حيث يجتمع 
طلاب العلم في حلقة دراسية وتقدم العلوم عن طريق الشرح والجدال 
والحفظ: 

ويصف ابن بطوطة 7 حلقات التعليم في المسجد الكبير وصفا وافيا 
فیقول: «ولهذا السجد حلقات التدریس في فنون العلم. والحدتون يقرأون 
کتب الحدیث علی كراسي مرتفعة. وقراء القرآن یقرآون بالاصوات الحسنة 
صباحا ومساء وبه جماعة من العلمین لكتاب الله يستند كل واحد منهم 
الی سارية من سواري السجد یلقن الصبیان ویقرئهم. وهم لا یکتبون 
القرآن في الالواح تنزیها لکتاب الله تعالی. وانما یقرآون القرآن تلقینا. 
ومعلم الخط غیر معلم القرآن. پعلمهم بکتب الأشعار وسواها. فینصرف 
الصبي من التعلیم اٍلی التکتیب. وبذلك جاء خطه, لان العلم للخط لا یعلم 
غیره». 

وآول من ترس حلقات علم الکلام. الحسن البحري في جامع البصرة. 
آما الفقه فلقد ظهر له آئمة مجتهدون من آهمهم الامام مالك والامام آبو 
حنيفة والامام احمد بن حنبل والامام الشافعي الذین آغنوا الفقه الاسلامي 
باجتهادات بارعة اتبعها السلمون وکانت لهم مذاهب آربعة متميزة في فقه 
الدین. 

وفي علم اللفة کان الخلیل وسیبویه والجاحظ وغیرهم من آعلام اللفة 
وآربابها حجة العلمین والدارسین. 

ولعل الکتاب كان أول معهد دراسي مستقل عن الجامع یشرف عليه 
شیخ فرید. وکان مخصصا للدراسة البدائية. ولا بد آن نذکر بیوت العلماء 
الخاصة ودکاکین الوراقین التي کانت موثلا آیضا للدارسین التعمقین 
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بالإضافة إلى المسجد الذي استمر حتى يومنا هذا منبرا لجميع مستويات 
التعليم 40 

على أن ثمة مؤسستين مهمتين كان لهما دور أساسي في تكوين الخلفية 
الثقافية للمدينة العربية الإسلامية هما دار الحكمة ودار العلم وهما 
مؤسستان أكاديميتان لتعليم العلوم العربية الاختصاصية. وكانتا أشبه 
بالمعاهد العليا وكانتا تحويان مكتبة من المخطوطات كثير منها منقول عن 
الفارسية والسستسكريتية أو اليونانية: 

ومن أقدم دور الحكمة الدار التي أنشأها المأمون في بغدادء وكانت أول 
دار للعلم هي التي آنشآها الحاکم بآمر الله الفاطمي في القاهرة. وظهرت 
الدرسة لأول مرة في القرن الخامس الهجري في نیسبور في عهد آلب 
آرسلان السلجوقي. تثم انتشرت في عهد ملکشاه. وقد آنشاً وزیره نظام 
اللك آکبر مدرسة في العالم العربي الاسلامي وهي النظامية في بغداد 
(۱067) م. وهي في الواقع آشبه بالجامعة الیوم. وکانت تدرس فیها جمیع 
العلوم وخاصة علوم الدین علی الذاهب السنية الأربعة. (شکل-34) 

ومن آشهر الدارس في مصر. الكاملية والصالحية. وهي آول مدرسة 
لتعلیم الفقه حسب الدارس الأربعة. وتحوي مجموعة النصور قلاوون 
(۱288)-مدرسة وبیمارستانا . ومن الدارس العروقة مسجد ومدرسة السلطان 
الظاهر برقوق. 

ولقد دخل نظام المدارس إلى الأندلس على يد سلطان الموحدين یعقوب 
المنصور (1184). وهي مؤلفة من قاعة وصحن وحجرات. 

وازدهرت الحركة التعليمية في عهد نور الدين بن زنكي» ومن أقدم 
المدارس مدقن نور الدين نفسه. حيث كان مدرسة ذات طراز سلجوقي كما 
مدو و اضعا من غمارتها القائمة حتى يومنا هذا : 

ولقد عدد النعيمي عددا يقرب من مئة مدرسة كانت موجودة في دمشق 
في مطلع القرن العاشر أكثرها لتدريس المذهبين الشافعي والحنفي» وبعضها 
لتدريس المذهبين الحنبلي والمالكي ‏ نذکر منها الدرسة العادلية التي 
آنشآها اللك العادل والتي ما تزال حتی الیوم وهي مجمع اللفة العريية, 
والمدرسة الظاهرية والمدرسة الجقمقية والجوهرية. 

وإضافة لدور القرآن والمدارس كانت هناك منشآت خاصة لتلقين أصول 
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الطرق الصوفية ولممارسة شعائرها كالجيلانية والرفاعية والقادرية والمولوية 
والشاذلية. ويطلق على هذه المنشآت اسم الخانقاه أو الرياط والزاوية. 
وعدد النعيمي منها تسعا وعشرين خانقاه وواحدا وعشرين رباطا وستا 
وعشرين زاوية. ومن أقدم الخوانق خانقاه الطواويس وخانقاه خاتون وكان 
ابن جبير قد شاهد كثيرا من الخوانق والرياطات. 

والواقع أن الصوفية انتشرت بقوة على يد ابن الفارض وابن عربي 
(الدفون في دمشق ۱240 م). ولكن الغزالي-الذي اعتزل الحياة في دمشق- 
كان قد آورد باعتدال أسباب تصوفه في كتابه-المنقذ من الضلال-فهو يقول: 
«وكان قد ظهر عندي أنه لا مطمع لي في سعادة الآخرة الا بالتقوىء وكف 
النفس عن الهوى. وان رأس ذلك كله. قطع علاقة القلب عن الدنیا. بالتجافي 
عن دار الغرورء والإنابة إلى دار الخلود. والإقبال بكنه الهمة على الله 
تعالى. وان ذلك لا يتم إلا بالإعراض عن الحياة والمال والهروب من الشواغل 


والعلائق». 
ولقد قاوم ابن تيمية حركة التصوف ودعا إلى الإصلاح فسجن في قلعة 
مشق وفيها مات. 
وبناء المدرسة قد يكون بسيطا مؤّلفا من قبة ملحقة بمسجد آو بمدفن. 


أو قد يكون بناؤه مستقلا مؤلفا من إيوان وصحن وعدد من الغرفء أو من 
أربعة أواوين متقابلة یدرس فیها الفقه علی الذاهب الاربعة. 

ولا بد هنا من ابراز آهمية البیمارستان. وهو الشفی الذي یلجاً الیه 
الرضی. وکان الولید ابن عبد اللك الخليفة الاموي في دمشق, آول من 
أوجد هذا النوع من المؤسسات لمعالجة المرضى من البرص والعرج والعمی 
كما يقول الطبري. 

وكانت هذه المؤسسات ذات وظيفة صحية إنسانية وتعليمية بوقت معاء 
ذلك أن البيمارستان شأنه شأن المشافي الجامعيةء يقوم الأطباء المشرفون 
فيه على تعليم الطب والصيدلة اضافة الی معالجة الرضی. کما کان الامر 
في بیمارستان النوری الذي آشرف علی التعلیم فیه ابن النفیس وبیمارستان 
القيمري والبیمارستان الصغیر. 

وعدا هنه البیمارستانات کانت هناك مدارس لتعلیم الطب ذکرها النعيمي 
مثل الدخوارية التي بناها مهذب الدین دخوار (621 ه) وکانت تقع قبلي 
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الجامع الأموي, والدنيسرية التي أشرف عليها الطبيب عماد الدين الدنيسري 
(686 ه) واللبودية النجمية أنشأها نجم الدين اللبودي (670 ه). 

وجميع هذه المؤسسات التعليمية كانت بإشراف الدولة المباشر أو غير 
المباشر ولكن الأفراد والمحسنين كانوا ينفقون عليها عن طريق الأوقاف 
التي تنوعت حتى شملت أمورا كثيرة. 

أن هذه المؤسسات التعليمية إنما هي مظهر من مظاهر التقيد بالواجبات 
الدينية فلقد أمر الله ياستعمال العقل والحكمة «أفلا تعقلون» «أفلا تذكرون» 
وجعل القرآن هدی «ان هدا القرآن يهدي للتي هي آقوم» سورة الاسراء / 9. 
وفي الحدیث «تعلموا ما شتم آن تعلموا. فلن یأجرکم الله حتی تعلموا. و 
«اطلبوا العلم من الهد إلى اللحد»... 

لذلك کان العلم والتعلیم فرضا علی السلمین بل هو فرض عين لا يمكن 
الإنابة فيه كفرض الكفاية الذي يسقط عن الآخرين إذا قام به البعض. 
وهكذا فان المؤسسات التعليمية هي مؤسسات دينية أيضاء وهي بهذه الصفة 
موضع احترام الناس وتقديرهم يتسابقون لرسم الأوقاف الواسعة لخدمتها 
ودعمهاء وموضع رعاية الخليفة والسلطان الذي جعل العلم والتعليم تحت 
سلطة شيخ الإسلام والفقهاء. 


3- المقياس ال نساضي: 

عند الحديث عن خصائص العمران العربي والعمارة العربية لا بد من 
القول آن القیاس الذي قامت علیه الدينة العربية هو الانسان. ومع آن 
العمارة الکلاسية قامت آیضا علی مقیاس عضوي وهو المسمى بالمودول 
۶6 الذي یعتمد علی مقایبس الانسان ونسبه الجمالية من خلال ابعاد 
بعض آجزائه. کالرآس والاصبع. الا آن هذه النسب کانت موضوعة. بل 
خاضعة للحساب الذي أصبح مجردا بعد أن ابتدأ مستمدا من الانسان. 
وهكذا انفصلت العمارة والعمران الإغريقي عن الطبيعة ليخضها إلى العقل, 
وانفصل الفن عن الواقع لكي يرتبط با مثال. 

أما الإنسان من حيث هو روح وتاريخ؛ ومن حيث هو كائن اجتماعي 
مرتبط بتقالید. فلقد کان دائما مقياس المدينة العربية منذ نشوئها قبل 
التاريخ بأربعة آلاف عام وحتى اليوم. أما في الغرب فلعله لم يصبح كذلك 
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إلا عند تشكل المدينة القوطية وتوسع المدينة بعد عصر النهضة. 

ولقد فطن مخططو المدن الحديثون إلى أهمية الإنسان في محاولاتهم 
العمرانية الجديدة, ونادوا ما یسمی بالنظور الانساني (. آي اعطاء الدينة 
الظهر الني ینم عن ماضي وآصالة الانسان. وهي خصائص ثابتة لا یملك 
المرء القدرة على الاستغناء عنها ببساطة؛ ذلك أن الإنسان مهما اختلفت 
طبائعه يبقى بحاجة إلى التعاطف مع محيطه الذي يرتبط روحيا بنموذج 
معين. وهذه الحاجة عميقة وجوهرية تمتد جذورها في الماضي على نحو 
يجعل لتلك الشخصية العمرانية أهميتها من الناحية العملية والوجدانية 
على السواء . 

وبالنسبة للإنسان العربي فان تراث أمته الضخم والعريق جدا يقوى 
سامت ای ی و التمضازى إلى دوج ع 


4- الثوابت والمتحولات: 

للب خضيتك المديلة العريية كن ستليا إلى محموعة من الخرايت 
والمتحولات وآول هنه الثوابت هو الناخ. ونحن نعلم آن آکثر الدن العربية 
نفع كريبة من سراحل ابعر الآبيطي التوسط ية فان اكا موس 
مرتبط باقلیم النطقة العتدلة الشمالية. اي آن فصول السنة متميزة وان 
الشتاء فیه لطیف ذو آمطار غزيرة وان الصيف حار وجاف وأن المدى 
الحراري فیه. آي الفرق اليومي بین الحرارة والبرودة ضعیف. 

وتعتبر الناحية الروحية والماطفية من الثوابت السیکولوجية للانسان 
الشرقي وبخاصة العربي. ولیس من السهل علی الانسان العربي آن یقتلع 
اکا کی ار ا ی اوک و فر خوو هون 
يتطلع إلى الله والسماءء وخيالي تثيره الذکریات والأماني وهو قبلي يحب 
أسرته وقومه» ثم هو داخلي يبحث عن السر والاستقلال. ولقد خضعت 
المدينة العربية لهذا المقياس الثابت. 

ومن الثوابت الأساسية:؛ الأرض بتضاريسها وتربتها وهي التي تحدد 
شكل المديثة ومادة بتاكها واختلاف الكخاطة السكانية فيه - ` 

لقد قامت الدينة العريية التقليدية علی ترتیب عضوي في تنظیم 
شوارعها وأزقتهاء وفي رفع واجهات المساكن المطلة على هذه الممرات التي 
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لم تكن مخصصة إلا للمشاة وبعض الدواب والعربات الصغيرة. وكان هذا 
الترتيب منسجما مع الحاجات اليومية ومع الدوافع الاجتماعية التي تجعل 
كل حارة في كل حي أشبه بمجموعة سكانية متآلفة منسجمة. 

ولم تكن هذه الحارات أو النهج (بالتعبير المغربي) بعيدة عن الذوق؛ بل 
كانت ساحرة أخاذة بتعرجاتها التى تفاجيّ المارة بمظاهر إنشائية جديدة 
مختلفة الأشکال تبرز متها بعض الشبابيك والشبکات والکتبیات البارزة 
والقوادم التي تظلل هذه الطرقات في الصیف فتجمل السیر فیها منعشا 
رطباء وتدفتها في الشتاء فتحمي الناس حماية كاملة من المطر والعواصف 
والتراب الذي اشتهرت الدن الداخلية بوفرته . ولقد انتقد (لوکوریوزیه) (1 
عزو00:۳) هد! النوع عن الطرقات المتعرجة الذي اعتبره مضيعة للوقت. 
بينما رأى فيه (رايت) (0طعة:1) عنصرا جماليا منسجما مع راحة الإنسان 
الذي يعتبر نفسه في نزهة وهو يمشي المسافات التي لا تكشف عن طول 
مداها الطويل لتعرجهاء فلا يمل ولا يشعر بمشقة السير كما يحدث لمن 
يسير في طريق مستقيم يعد الخطوات خطوة خطوة لكي يصل إلى نهاية 
الطریق الذي یراه ماثلا آمامه. ويشغله الوصول إليه اكثر مما تشغله المتعة 
في السير بالطريق الطويل. 

ولقد عبر رايت عن رأيه بمثال جرى معه نفسه عندما کان طفلا . فلقد 
أراد أن يصعد مع عمه قمة وكانا في ضاحية يقضيان عطلة الأسبوع, 
فصعد العم متحديا الطفل بخط مستقيم فوصل القمة قبل ابن أخيه رايت 
الصغير الذي يسير مع شعاب الطريق الصاعد مستريحا يجمع بعض الزهور 
والنباتات العطرة. وعندما وصل متأخرا عن عمه قال عمه: اذكر دائما أن 
الخط المستقيم أقرب مسافة بين نقطتين. فقال الطفل لقد سبقتني ولكن 
يا عمي ينقصك ما جمعته أنا من أزهار. 

لقد كان رايت يريد أن يقول ولا شك أن الطريق المستقيم صحيح في 
الهندسة؛ لكنه قد يكون خطأ في الحياة. أن السير المنحنى يريح الإنسان 
ويخفف من تعبه أو من شعوره بالمشقة ثم هو يساعده على شيء من الإيقاع 
الذي يجعل الطريق مستساغا كما يفعل البدو الرحل عندما ينشدون. 

والواقع أن المدن الأموية الأولى مثل القيروان 9 وواسطل 17 أو المدن 
العباسية مثل سامراء 7" کانت تنشاً وفق ترتیب هندسي مسبق يتضمن 


۱۹ 
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شوارع مستقيمة عريضة وقد كان يبلغ عرضها 50 مترا. ولكن الأمر لم 
يستمر هكذا نظرا لان ضرورات الحياة الاجتماعية والمناخ كانت تفرض 
على الإنسان العربى أن يلجا إلى نمط المدينة المتكاثفة التى انتشرت تماما 
فى العديو الوشيط, 

وکانت الدينة العربية بشکلها الفلق الکثف سببا في دعم انتشار الدین 
الاسلامي وتقالید وآخلاقه في الأقالیم الفتوحة, وکانت الدينة الاسلامية 
بهذا العنی تحمل عوامل بقائها ونموها وارتباطها العضوي بالانسان العريي, 
کما کانت منطلقا قوما للدفاع عن الحرية والاستقلال. 

لقد كان لهذه الثوابت انعكاسات واضحة تجلت فى شكل الطراز العربى 
الى اق على ال التي كرمز إلى الشعاء وقرتها الحافظة الهانية 
والقبوة التي تجعل السقف جوا من الجدران فیشعر الانسان آنه یمیش 
داخل ذاته بینما السقف الضلع یضم الحدود آمام الشعور بالاستقلال 
وال اش 

کذلك اعتمد الطراز العربي علی الصحن الداخلي الفتوح نحو السماء 
التي تهب الطقس اللطف الرحیم والشعور بالتعالي والاندماج بالکلیات. 

وفي الدينة تمتد الأزقة والشوارع مع امتداد الحاجة اٍلی الواصلات 
السهلة والمتعة لتوصل الناس من بيوتهم المغلقة إلى مراکز تجمعهم في 
شتا والأسواق: 

آما تقسیم الدينة العربية وهو یتبع التحولات التاريخية فلقد ابتداً منذ 
صدر الاسلام یعتمد علی مجموعة من الاحیاء حول مرکز الدينة وهو 
السجد أو الضریح. ویحیط بهنه الدينة والأحیاء سور محصن له آبواب 
متعددة. تم كير اشاس تقسیم الدينة العربية بحسب النشاطات. کالنشاط 
العلمي, والنشاط الحرفي. والنشاط التجاري . 


5 - مدينة دمشق القد یمد - نمو دج : 

واذا آخذنا مدينة دمشق مثالا للمدينة العربية القديمة فاننا نلاحظ. 
أن هذه المدينة التي أصبحت مملكة بارزة قوية أيام الآراميين تصارع 
الاشوریین وتهزم الیهود. کانت تحمل مند البداية خصائص العمران العربي 
الأصيلء الذي يتفق مع الظروف الاجتماعية والناخية. ولقد بدا الفرق 


العمران العربی 


واضحا عندما سيطر الإغريق على المدينة وعلى جميع المدن السورية بعد 
عام 332 ق. م فأقيمت مدينة حديثة على النمط الشطرنجي المألوف في 
العمران الإغريقي. إلى جانب النمو الآرامي الذي يقوم على مجاميع من 
الأحياء المتداخلة التي تحيط بمعبد حدد اله العاصفة والرعد والمطر. 
مدینتان متلاصقتان. الاولی تقع الی الشرق وکانت مقرا للسلطة ومرکزا 
للسوق الرسمية (الاغورا) والسرح و العبد. والدينة التقليدية التي انکفاً 
الواطنون الأصلیون فیها علی آنفسهم یعیشون حیاتهم وتقالیدهم. 

ومما لا شك فيه أن هذه المدينة القديمة لم تستطع مقاومة الدينة 
الرومانية التي ترسخت بعد عام 64 ق. م على نفس النمط الإغريقي متفرعة 
عن الشارعين الرئيسيين وخاصة الشارع المستقيم 5ناصةدصداهه1 الذي ما زال 
قائما حتی یومنا هذا . وهکذا ضولت آهمية الدينة التقليدية عندما نزح 
السکان الی القری الجاورة. الی کفر بطنا ودوما وحرستا وداریا. وهي قری 
آرامية كما يبدو من اسمها. إلى أن تعود الی الظهور عند عودة السکان 
الأصليين إليها . وتجلى ذلك منن ظهور المسيحية التي أصبحت دين المواطنين 
الآراميين القابعين في الجبال أو المنتشرين في القرى. دين شرقي عربي 
استطاع الارامیون من خلاله تکوین عصبية عقائدية. تناهض الوثنية 
والاحتلال الروماني. وکانت الدينة التقليدية بتکوینها التداخل. معقل 
المواطنين للدفاع عن قضایاهم وحريتهم وللانفصال عن الحتل کما هو 
الأمر اليوم في أحياء القصبة في المغرب وما شابهها في الشرق. 

ومع ذلك لقد کانت مدينة دمشق مقسومة اٍلی قسمین. القسم الرسمي 
الذي یحمل طابعا مستحدثا غریبا یقوم علی الشوارع التعارضة والاحیاء 
المستطيلة ۱00 م × 45م وفیها صفان متوازیان من البیوت استطيلة الساحة 
آیضا والتساوية في آکثر الأحیان. ومن قسم شعبي مؤلف من حارات وأزقة 
ملتوية ذات آبواب خاصة وفیها بیوت متلاحمة ذات فراغات داخلية. هکذا 
كان حال دمشق منذ آلفي عام. وما آشبه الأمس البعید بالیوم حیث آصبحت 
الدينة علی شکلین شکلها التقليدي العریق. وشکل جدید مستورد یقوم على 
نفس مبادی النظام الكلاسيکي. 

آن طابع الدينة القديمة التداخل التضامن کان انعکاسا لروح العشيرة 
التي تضخمت في نطاق الشعور القومي. ولقد آعطی الثال علی نوع من 
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الحياة المشتركة الأليفة. فالناس يتسابقون لإقامة السبل لسقاية المارين 
والمحتاجين. ثم تسهم السلطة إلى جانب السكان بإنشاء الحمامات الرائعة 
بأقسامها الثلاثة وبمياهها الحارة وزخرفتها البديعة ۳٩‏ وفي هذه الحمامات 
كان سكان الحي الواحد یجتمعون. الرجال في اللیل والنساء في النهار 
(وقد يكون لكل جنس حمامه المستقل) وهناك يتبادلون طعامهم وحكاياتهم 
وخدماتهم فتزداد الألفة والاخوة بينهم ويكون الحمام فرصة للترويح عن 
النفس والسعادة وتقدم الخدمات التموينية مباشرة اٍلی الساکن إذ يتجول 
البائع محمللا علی دابته آنواع الخضار والفواکه آو العجنات داعيا إلى 
بضاعته بعبارات موسيقية. ویتبادل الناس الأحادیث مع آصحاب الدکاکین 
ويجلسون أمام محالهم جماعات كما يجلسون في المقاهي. ويجتمعون في 
الأعياد والناسیات كما لو کانوا أسرة واحدة. 


6- المدينة القديمة والعصر الحديث: 

أن ظروف المدينة القديمة التي استمرت قائمة حتى بداية هذا القرن 
ا سه د ا اا ها الهم احا تج ی انیا اتکی 
القرن العشرین. حیث ظهرت مواد انشائية جديدة رخيصة التکالیف سهلة 
افيد اة أو ادن وجك اتكرت وال دة رة الان 
في بیته» کالكهرياء وأدواتهء وراحته خارج بيته كوسائل النقل الحديثة. 
وتكاثر الناس في المدينة العربية خلال هذا القرن تزايدا هندسياء وكان لا 
بد من تطوير المدينة التقليدية مع حاجات وشروط العصر الحديث. 

والواقه آن لته تیه کب عرضاها له كد مجه اة م ظروف 
العصر والمتحولات الطاركة: فهي مدينة صغيرة محدودة يسورها القديم: 
تتخللها آزقة ضيقة ملتوية لا تسمح آبدا بمرور السیارات. ولیس فیها 
ساحات عامة تسمح بتحقیق فراغ صحي وجمالي و تسمح بوقوف السیارات 
التزايدة. وان البیت البني بمواد سریعة الالتهاب کان معرضا للحرائق 
دائما دون آن یکون بمقدور حافلات الاطفاء انقاده. 

ولم تستطع الدينة القديمة التفليدية استیعاب الأعداد التزايدة من 
السکان. اٍذ آنها قاصرة عن التوسع الأفقي والعمودي؛ فهي محصورة بسورها 
آو بحزامها الأخضر ثم هي محصورة بارتفاعها الحدود بطابقین لا آکثر 


العمران العربی 


يهيمن عليها المسجد الجامع وحده ومآذن المساجد الأخرى وقبابها. 

لقد تطورت الشروط السكنية في العصر الحديث تطورا شاقوليا تبعا 
لتطور الخترعات والخدمات ووسائل الترفیه. وکان علی الدينة القديمة أن 
تتکیف مع الشروط الجديدة. ولکن هذا التكيف لم يتم بصورة علمية. بل تم 
بصورة تعسفية وهکذا تحملت الدينة العربية القديمة جروح الخططین 
والهندسین,. بل آن بعض الدن مثل القاهرة قد انتهکت شخصیتها التقليدية 
التي تکونت ضي العهد الملوكي وفسح الجال آمام الشوارع العريضة الستقیمة 
والابنية الاوروبية. بحجة آن الباني القديمة سيبّة الاضاءة قليلة التهوية 
رطبة. ولم تمض سنوات حتی شعر الواطن الصري بالخراب الذي حل 
بمدینته وبالتعدیل الجذري الذي تم في حیاته الاجتماعية نتيجة لتعدیل 
مسکنه الذي کان مفتوحا علی الداخل وموّلفا من طابق آو طابقین. یری 
نفسه في عمارات مفتوحة علی الخارج یسکن في شقة صغيرة من شقاتها 
الکبيرة. وعاش في شوارع غريبة شقتها شركة باجيكية في مصر الجديدة 
آو وفق مخطط ايطالي کما تم في حي الاسماعيلية. ویمکن القول آن 
القاهرة فقدت کل میزات شخصیتها التقليدية. وکما یقول حسن فتحي (1) 
«لقد اندثرت التقالید وانقطعت صلتنا بالماضي منذ أطاح محمد علي برأس 
خر مارت 

ولم تطرح مشكلة التجديد والأصالة في المجال المعماري إلا بعد ذلك 
بفترة طويلة آي خلال الأربعينات» وذلك بفضل انتشار الوعي لدى المهندسين 
المعماريين المصريين. 

لقد جابهت المدن بطرازها التقليدي كثيرا من ضرورات العصر الحدیث. 
والواقع أنها لم تصمد آمام هذه الضرورات. ولکن ما آصاب الدينة العربية 
القديمة من تعدیل یبقی آکثر خطورة لأنه آصاب جوهر تکوین الدينة. 


8 تكون العمارة العربية بعد 


الإسلام 
وأنسسها الجمالبة 


١‏ - أصول العمارة العربية: 

الحق أن العمارة العربية الإسلامية الأولى لم 
تجد مناصا من التأثر بالعمارة القائمة في سوريا 
والتي تعود إلى حضارتين عريقتين هما الحضارة 
البيزنظية والحضارة الساستانية. 

ويجب أن نوضح منذ الآن أن هاتين الحضارتين 
تشترکان بنسب واحد. صحيح انهما تأثرتا بالفن 
الإغريقي الكلاسيكي إلا أننا نعرف أن هذا الفن 
وبخاصة البيزنطي «مدين لآسيا ببناء القبة 
والمخطط الإشعاعي والمفصص الذي يستعمل في 
الكنائس ولكن تأثير الفن الرافدي يتضح أكثر 
وبشكل يتصل مباشرة بموضوعنا في مفهوم 
الزخرفة وأسلوب استغلالها 7"». 

ولم يكن الفن الساسائي إلا تجديدا لتعاليد 
الفن الفارسي القديم وهو فن رافدي في جذوره 
وملامحه. كذلك فان الفن البيزنطي هو فن شرقي 
محض وكما يقول مارسيه ‏ «فالفن البيزنطي 
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مدین لاسیا آکثر بکثیر مما یدین لبلاد الاغریق. ولیس من قبیل الصادفة 
الحضة آن یکون العماریان اللذان شیدا كنيسة القديسة صوفیا (ایسیدور 
وانتیموس) هما من موالید الضفة السيوية. وکان علی القسطنطينية آن 
تشع علی العالم السيحي كله «فن الامبراطورية» الرائع الذي ظهر في زمن 
جوستنیان. غیر آن جمیع ولایات هذا العالم كانت قبل القرن السادس 
بزمن غير قليل قد أغنيت بما أتى به الشرق. والعمارة البيزنطية التي كانت 
ضعيفة الاهتمام بجمال الواد. کثيرة الاستعمال لاجر الاًلوف عند البنائین 
في النطقة. کانت تری في الزخرفة حلقة تکسو کامل السطوح ومعطفا 
یستر هیکلا متواضعا)». (*) 

ومع آن الفن البيزنطي یعتبر آحیانا وریث الفن الاغريقي-الروماني الا 
آن الطابع الحلي الأصیل فیه یبدو في التخلي النهائي عن القیاس الوحد 
في الطراز الثلائة الدوري"" والایونی! 2 والکورنتي! * کما تخلی عن الشکل 
الواقعي شديد الشبه بالواقع الذي كان يتوضح في التماثيل العارية التي 
وصلت قمة التقید بالتشریح الفني. مما طلقنا علیه اسم الفن الأولبي. 
واستعاض الفن البيزنطي عن ذلك بتقالید رافدية توضحت في تذوق الترف 
في الزخرفة. وتنوع الأسالیب التقنية کالفسیفساء والرخام الذي غطی 
واجهات الابنية التي حفلت آیضا. عوضا عن التحف. بمخرمات من الجص 
آو الحجر ذات زخارف مبتکرة. 

ولقد استمرت هنه التقالید الحلية في العمارة والفنون الاسلامية کما 
انتقلت عن طریق العرب اٍلی آوروبا وظهر دلك آولا في الفن الرومي والفن 
الفوطيي. 


2- العمار ة الا سلامية | دأولی: 

ادا آردنا آن نتحدث عن النشآّت العربية التي آصبحت علامة هامة من 
العالم الاسلامية. فان الکعبة الشريفة تبقی أولی هذه العالم. وهي بناء 
آنشی في عهد ابراهیم الخلیل وفي عهد ابنه اسماعیل. وهي مجرد بناء 
مكعب لا آثر فیه للفن العماري. 

کذلك شآن السجد الذي آنشأه الرسول في الدينة. حیث کان النموذج 
الأول لفن عمارة المساجد ومخططها الذي يتلاءم مع فرض الصلاة؛ ونحن 
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لا نعرف شيئًا هاما عن هذا المسجد. ولعله كان سقيفة يحتمي بها المصلون 
من الشمس ولها امتداد مکشوف يصلي به الناس في ليالي الحر. ولقد 
آصبحت السقيفة حرما وآصبح الامتداد صحنا فیما بعد . 

ومع أن هذا المسجد أعيد بناؤه في عهد الخليفة عثمان بن عفان (656- 
0 م) غير أن شكل المسجد النبوي 9 في المدينة أو التعديلات التي 
آنشآها عثمان آیضا في الحرم الشریف في مكة ليست معروفة. مما لا 
پشکل شاهدا علی عمارة اسلامية في عهد الخلفاء الراشدین. کذلك شأن 
جامع البصرة (635 م). وجامع الكوقة (638 م) وجامع عمرو بالفسطاط 
(642 م). 

ولكن فى دمشق التى أصبحت عاصمة لدولة العرب المسلمين (660- 
750( ردت السلطة الا ا أمام ضرورات معمارية تفرضها 
هيبة السلطانء وتؤكد ذلك ما لسكان البلاد ولسلطاتهم السابقة من منشآت 
فخمة مثل كنيسة القديس يوحنا في دمشق ومثل كنيسة القيامة في القدس. 


3 - العمارة ١‏ لأمويية: 

لقد كان معاوية مؤسس الدولة الأموية» أول من أعطى للدولة الجديدة 
سمة السلطان والقوة, یدل علی ذلك مظهره ودیوان خلافته مما كان غریبا 
علی الخلفاء الراشدین. 

أقام الأمويون الخلافة الإسلامية في دمشق عام 660 م. وکان علیهم آن 
يجابهوا عالما مهزوما كان العرب قد انتصروا علیه. وآن یتجاوزوا بسرعة 
مستواه الحضاري فیقفزوا بسرعة من ظروفهم البدائية التي کانوا علینا 
في الجزيرة إلى ظروف حضرية راقية. ولقد آثبت العرب أن خلال تقدم 
السریع آنهم آمة سريعة التطور والنمو شديدة الطموح واسعة القدرة. فلم 
پستریحوا ویقنعوا بالحياة الرخية التي کانت علیها بلاد الشام وسواد العراق 
بل أخذوا يباهون بمنجزات أفضل ثم انطلقوا خارج هذه الحدود التي لم 
تكن سیاستها ولدارتها بالأمر السهل. ومع ذلك استطاع معاوية آن يدير 
شوون خلافة امتدت فشملت العراق والجزيرة والشام ومصر. هنه الأمصار 
التي ما زال العرب الیوم وبعد آکثر من آلف وثلاثمائة سنة یطمحون الی 
اعادة وحدتها . فوطد الحکم ووضع له مبادئ راسخة سار علیها من خلفه 
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من قادة العرب» حتى إذا جاء مروان بن الحكم 685-683 وبخاصة ابنه عبد 
الملك 705-685 بلغت دولة الشام أوج عزها ومجدها في عهده وعهد أبناته 
الخلفاء الأريعة. فقد وصلت الدولة الاسلامية في عهد الولید وهشام آقصی 
اتساعها. فامتدت من شواطی الأطلسي وجبال البرنه غرباء الی خلیج 
البنفال وتخوم الصین شرقا «وهو اتساع قل آن نجد له مثیلا في العصور 
القديمة ولم تبلغه في العصور الحديثة إلا الامبراطوریتان البريطانية 
والروسية» (5) 


4- تكون المسجد: 

ولقد كان على خلفاء بني أمية الذين حكموا هذه الإمبراطورية الواسعة 
التي تكونت خلال سبعين لغة من الدعوة الحمدية. ومن انطلاق العرب من 
جزيرتهم. آن یعززوا سلطانهم في العاصمة دمشق وآن یقیموا النشآت 
التي تدل على عظمة الحکم السیطر على هذه الرقعة الواسعة الأرجاء. 
فأقيمت قبة الصخرة في بيت المقدس والتي اعتبرت حرم الإسلام الثالث 
وهي بناء مثمن أقيم على صخرة مشرقة كان إبراهيم الخليل قد هم بذبح 
ابنه عليهاء قربانا فافتداه الله بکبش. ثم هي نفس الصخرة التي انطلق 
علیها الرسول محمد ممتطیا براقه عارجا إلى السماء. 

ولقد أنشاً هذا المسجد عبد الملك بن مروان عام (69۱-687 م) یحدوه في 
ذلك رغبة إقامة مسجد ضخم يليق بأهمية الإسلام وعظمة دولة العرب 
ويضاهي في بهائه وفخامته الكنائس التي كانت قائمة في سورية وفلسطين. 

كذلك أراد الوليد بن عبد الملك أن يخص المسلمين بمسجد كبير في 
دمشق (شکل-35). فاتفق مع السیحیین من آهل البلاد علی الاستقلال 
بالمسجد الذي کان کنيسة قبل الفضح الاسلامي ثم استمر معبدا للمسلمین 
والسیحیین حتی قرر الولید آن یعید بناء الجامع عشر سنوات. واشترك 
في بنائه العماریون والنجارون من آهل البلاد. وآنفق علیه خراج سبع 
سنوات. فأصبح الابدة الأکثر تعبیرا عن عظمة العرب وروعة الاسلام 
واتساع سلطانه. 

العمارة العربية التي كانت منتشرة في جنوبي الجزيرة العربية والتي 
تحدث عنها الهمذاني لم تكن أساسا للعمارة الإسلامية. ومع أن مسجد 
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الرسول في المدينة الذي أقيم عام (622 م) لم يكن لیحمل آية صفة سارية. 
فقد بحدد المخطط الآولى لسجد المستقيل بأجزاه الأساسية:وهى الصحقخ 
الواسع جداء والحرم ذو الأعمدة الذي يحاذى الصحن ويكون امتدادا له من 
جهة القبلة. والحرم قاعة عريضة جدا وقليلة العمق. إذ تحددت نسب 
آبعادها منطقیا مع نظام الصلاة الجماعية. 

وقد آضیف زلی الحرم النبر والحراب. وآما النبر فلقد استعمل منذ 
عهد الرسول. فقد کان النبي یخطب في الجمع الی جذع في السجد 
قائما. فقال له تمیم الداري: آلا آعل لك منبرا کما رآیت یصغ في الشام )٩(‏ 
9 فأرسل إلى أثلة في الغابة فقطعها ثم عمل منها ثلاث درجات على نحو 
ما عرف من كنائس المسيحيين في الشام. ويرجع إلى معاوية كما يقول ابن 
الفقيه 7 إيجاد أول محراب» ومن المؤكد أن معاوية نفسه كان أول من 
وأدخل المقصورة إلى المسجد © 

ويعتبر المسجد الكبير في دمشق (أول نجاح معماري في الإسلام) كما 
يقول سوفاجيه. وهو حلقة هامة تربط تقليد العمارة المسيحية السورية 
بعمارة إسلامية جديدة. ويقوم هذا المسجد في مكان مقدس من مدينة 
لجوبيتر في العهد الروماني مؤلف من سورين متوازيين يحيطان الهيكل 
(الناوس). وفي القرن الرابع أقام الإمبراطور تيودوس كنيسة القديس يوحنا 
هده الکنيسة مع السیحیین السوریین. ثم اتفقوا على جعلها مسجدا مقابل 
تخصبيكن المستحيين انیب شاه ۰ 

وآصبح مدخلا العبد الوشي وهما باب جیرون وباب البرید. مدخلین 
للمسجد يؤديان إلى الصحن. وتحيط بهذا الصحن آروقة من آطرافه الثلاثة. 
ویقوم في الحرم في الطرف الرابع وهو يضم ثلاثة أجنحة تمتد موازية 
للجدار القديم الجنوبي الذي يحدد القبلة. وينقطع ترتيب هذه الأجنحة 
العرضانية بجناح أوسط ممتد نحو العمق مشكلا مصلبة تعلوها قبة عالية 
عليها اسم قبة النسر. ولقد أشرف الوليد بن عبد الملك عام (705 م) على 
بناء هذا المسجد وتزيينه بالفسيفساء والرخام. 

وكان يرتفع على حافتي الجدار القبلي» برجان مربعان يحملان الشكل 
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التقليدي لأبراج النواقیس السورية. فاعید بناژهما من آجل الاذان» ثم 
الصحن وتحدد بذلك شکل الآذن الأولی في الشرق. ثم في المغرب كما 
یقول مارسیه 9: 

ولقد آصبح مسجد دمشق الکبیر نموذجا لاکثر امساجد. کمسجد آمد 
(دیاریکر) ومسجد درعا 1 والسجد الکبیر في مدينة حلب. بشکله القدیم 
الذي كان عليه أيام الوليد الأولء بالإضافة إلى مسجد حران الذي يرجع 
إلى عهد الخليفة الأموي مروان الثاني (750-744 م) والذي جعل من حران 
مقرا له دون دمشق. ومسجد القيروان في تونس. (شكل-36) 

وفي المدينة المنورة وسع الوليد الآول عام (708 م) مسجد الرسولء ولقد 
قام المعماريون والمزخرفون السوريون بهذا العمل الذي کان دون شك موافقا 
لطراز الشاجن الشامية كما يعتفن سوفائحيه 02 

ولقد أنشأ سليمان بن عبد الملك مدينة الرملة في فلسطين ”2 وأقام 
فيها قصره الذي تهدم نهائيا خلال الحرب العالمية الأولى. وأقام مسجدا 
(720-717 م) أطلق عليه اسم المسجد الآبيض ومازالت مئذنته قائمة حتى 
الان. آعاد بناءها الماليك. 

وتعتبر متذنة الرملة من آضخم الابراج الشرقية. ولا یعدلها الا متّذنة 
الجیرالدا قي اشبيلية. ومن آهم الساجد التي آقامها الامویون خارج بلاد 
الشام مسجد القیروان الذي آنشی آولا في عهد هشام (728 م)۰ آما مّذنته 
فهي صومعة قامت في منتصف القرن الثامن على آنقاض مذنة قديمة 
كانت كما يبدو مطابقة لأبراج السجد الکبیر في دمشق, وهذده الصومعة لا 
تخرج عن مفهوم الأْبراج السورية الا في ضخامتها التي تعدل مدنة الرملة 
ومتذنة آشبيلية. ویتاًثر مخطط هذا الجامع بمخطط السجد الجامع 
بدمشق. (انظر شكلي 37. 38) 

ولقد استند في تخطیط السجد الکبیر في قرطبة الذي جدد في عهد 
هشام (728م) ثم في عهد الاغالبة (836 م) ٍلی تخطیط السجد الکبیر في 
دمشق. كذلك كان الأمر في تخطيط جامع الزيتونة في تونس الذي أنشىء 
عام (732 م). 

وكانت هندسة المساجد قد انتقلت إلى الأندلس مع الفاتحين من أهل 


تكون العمارة العربيه بعد الاسلام وأسسها الجماليه 


الشام وغيرهم: وأخذت هذه المساجد كثيرا من الأفكار التي كانت سائدة 
في جامع دمشقء بل أن المحراب في جامع قرطبة وغيره من المساجد في 
الأندلس والمغرب (شكل-39) بقي متجها نحو الجنوب كما هو شأن محاريب 
الساجد في الشام. وذلك تقليدا لنظام هنه الساجد. مع آن القبلة كانت 
تتجه نحو الجنوب الشرقي في تلك البلاد . ولیس من شك آن السجد 
الكبير في قرطبة الذي يشكل النواة الأولى لنشأة المدينة. هو من أبرز 
الآوابد الاسلامية الی آقامها العرب من آهل الشام وغیرهم. في الأندلس. 
ولعل هذا السجد الذي يضاهي مسجد دمشق, کان کنيسة مثله. ثم استطاع 
عبد الرحمن الداخل» وقد حصل علی تنازل السیحیین عن کنیستهم. کما 
فعل الوليد في دمشقء أن يقيم منشأته عام (785 م) التي اعتبرت آساسا 
لتوسعات کثيرة علی امتداد هذا ا!لسجد. کما آصبحت آساسا للعمارة 
الاسلامية الجديدة في الفرب ۲ ولقد کان مسجد قرطبة يضم حسب 
النسق السوري حرما مسبوقا بصحن. والحرم مولف من تسعة آجنحة 
مفطاة بجملونات ومتجهة نحو العمق, علی خلاف جامع دمشق الذي اتجهت 
آجنحته الثلاثة عرضا. ولعل ذلك بتأثیر البازیلیکات السيحية التی کانت 
سابقا في المسجدين. 1 

ولقد كانت الأقواس تستند على أعمدة مستعارة من أبنية قديمة في 
السجدین. وكانت هذه الأقواس على طابقين ولا يقوم أي جدار بين صفي 
الأقواس مما جعل هذا النظام تطويرا لنظام الأقواس في جامع دمشق. 
والتي كانت تطبيقا لنظام أقواس قناطر الماء الرومانية على ما يبدو. 

وعندما وسع خلفاء عبد الرحمن الداخل جامع قرطبةء كان هم الحكم 
الثاني أن يجمل هذا المسجد في عام (961 م) بأروع الزخرفات الفسيفسائية 
تقلیدا لسجد دمشق. (شکل-40) 


5- ال قواس والقباب: 

آن تغطية النشآّت الاسلامية بالقباب واقامة اللساند علی آقواس آو 
عقود هو تقلید محلي قديم يرجع إلى عهد الرافدیین الذین کانوا آول من 
ابتکر هذا النوع من التغطية والني اقتضاه عدم توفر الحجارة الضخمة 
وضرورة ارتفاع السقوف والاروقة لتخفیف وطاة الجو الحار. 
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ولقد برع أهل الشام بإقامة الأقواس والقباب في العهود الكلاسية وكان 
منهم مختصون تولوا هذه الطريقة في التغطية الى الأبنية الرومانية» واستمر 
هذا التقلید ساریا في الأبنية البيزنطية, ثم تبنته النشآّت الإسلامية وخاصة 
في بناء الساجد والاأضرحة والدارس. وتعتبر قبة الصخرة (6۱ م) (*1) من 
آقدم نماذج القباب الاسلامية. ٍلی جانب قبة حمام قصیر عمره التي 
ترجع الی عام (714) تقریبا . والشيء الجدید في تطور القباب التي انتقلت 
عن التقلید الرافدي, هو طريقة وصل القبة بالجدران الربعة. ولقد تم ذلك 
عن طریق مقعرات مثلثية ۴٥,۵٥٦٤‏ أو عن طریق الأرکان 1:02:26 . 


6- القصور الأولی: 

کان معاوية بن آبي سفیان. آول من آنشاً في دمشق قصرا منذ آن کان 
والیا علی الشام واستمر قصر معاوية یتوارثه الخلفاء الآمویون. بل آن عبد 
الملك بن مروان اشترى من خالد بن يزيد بن معاوية هذا القصر الذي سمي 
بدار الإمارة كما يروي ابن عساكر. وكان الثمن أربعين ألف دينار وأربع 
ضيعات بأربعة أجناد من الشام 9'. 

ثم تابع خلفاء بني أمية إقامة القصور في بلاد الشام؛ ولقد وضع الأب 
لامنس 1675 وهیرزفیلد ۲۱۵71010 قائمة بدور الْمویین الصحراوية کما 
عدد سوفاجیه ۹۵۷۷۵۵66 ثلائین قصرا آمویا. 

تقوم القصور الموية وفق مخطط متشابه وشکل معماري موحد يقوم 
على مبدأ السور الحیط والصحن الداخلي الذي تشرف علیه آروقه تعقبها 
غرف فى طابق [وطابقيرز وياخة السور الكارجى طايها خصينا بوا عن 
الفتحات والزخارف. ومع ذلك فان الأبراج لم تكن ضرورية لوظيفة الدفاع 
والتحصين إذ أن البادية كانت آمنة دائما بل أن سكانها كانوا موالين وأنصارا 
للأمويين الذين ما زالوا يحنون للحياة البدوية. 

ومن الممكن أن تكون الأبراج لتدعيم الأسوار من جهة ولإظهار البناء 
نمظلهر المتعة والقوة؛ 

ولقد اختلفت الآراء في تحديد مصادر استيحاء الشكل المعماري للقصر 
الأموي. فمن قائل أنها قريبة الشبه بالطراز الهانستي والبيزنطي الذي 
تجلى في دير الكهف وقلعة عنتر والاندرين. أو بالطراز الساسانيء أو أنها 
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مستمدة من المنشآت التي أقامها العرب الأوائل في الحيرة وهم المناذرة 
الذين أقاموا الخورنق والسدير. فلقد تحدث هنري ستيرن 217 عن أصول 
حرية في طراز العمارة الاسلامية. وكان المسعودي قد وصف الطراز الحيري 
بدون أن تكشف الحفريات هذا الطرازء ولا نرى هذا الرأي غريباء فلقد 
أنشئت القصور الأموية في نفس المناخ وطبق نفس العادات والظروف المعيشية 
التي كان يعيشها المناذرة؛ ومع أنه لم یتضح تماما شکل العمارة الحيرية, إلا 
أن هذا لا ينفي الارتباط القومي والجغرافي بهذه العمارة. 

وثمة رأي آخر يقول أن شكل عمارة القصور الأموية قد نش عند الأعراب 
في البادية الذين جعلوا دائما خيامهم حول فسحة مركزية يجمعون فيها 
آنعامهم. ولقد نشأّت دورهم في الحضر علی نفس الترتیب. ومنها بیت 
الرسول (ص) في الدينة ودار الندوة في مكة وبیوت القواد السلمین في 
البلاد الفتوحة. کما بنیت علی نماذجها الساجد والجوامع والدارس 
والخانات. وصاحب هذا الرآي مارسیه نفسه في دراسة سابقة ۵ . 

والواقع آن رأي مارسيه الذي عرض مؤخرا في كتابه الفن الإسلامي 
الذي نشر عام 1962 يتضمن رأيا مخالفا إلى حد بعيد لرأيه القائل بتأثيرات 
بيزنطية وساسانية فهو يقول: 

«لقد تغلغل الإسلام في الحياة البيتية كما دخل حياة المجتمع؛ وصاغت 
الطبائع التي نشرها شکل البیوت والنفوس» (*. 

«وعدا العادات والتقالید وطابع الحافظة علی حرمة الحياة العائلية, 
تأتي الضرورات الجفرافية التي آوجبت اقامة الصحن والاروقة اٍذ لیس 
بوسع الرء آن یزهو بالتمتع بمناخ قلیل القساوة وسماء معدومة الضباب 
مشعة في غالب الأحیان. تحض علی الحياة في الهواء الطلق» 9. 

نخلص من هذه الآراء إلى القول من أن فن العمارة الأموي هو فن أصيل 
نشا عن تقاليد الحياة العربيةء ووفق الظروف المناخية القاسية وبالمواد 
التاحة النسجمة مع هنه الظروف والتقالید واستعار متفننا في عمارته بما 
انتقاه من تقالید زخرفية ومعمارية شاتعة. رومانية آو ساسانية آو بيزنطية. 

بل من الصواب آن نلاحظ آن الفن الهانستي وبخاصة الفنون التي 
شتقت عنه قد آخذت قسما من خصائصها من الشرق کما آنها تشربت 
بالتقاليد الشرقية . على أن آیا من الخلفاء الذين جاؤوا بعد الوليدء لم 
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يقم في دمشق بصفة متواصلة:؛ بل أقاموا في قصور تقع على تخوم البادية 
قريبا من الأراضي الزراعية؛ وذلك للأسباب التالية مجتممة. 7 . 

۱- عدم آلفتهم التامة لحياة الدينة التي کانت مجاقرة بالحضرية السالفة, 
مزدحمة مرهقة. 

2- توالى الأوبئة والأمراض على دمشق. 

3- ويه الخلفاء في التقرب من أهل البادية وكانوا من القبائل العربية 
التي تربطهم ا و العشرة أو العادات. ويسعى الخليفة عادة 
لكسبهم في الملمات. 

4- سعي الخلفاء إلى الهدوء والراحة في الأماكن الخلوية حيث يمارسون 
الصيد والقنص ثم يلجأون إلى قصور ظليلة ينعمون فيها بالاستجمام بعد 
يوم قائظ شاق يقضونه في مطاردة الهوام والطيور. 

5- كانت البادية مدرسة للأمراء الأمويين يتكلمون العربية الخالصة من 
الهجنة أو الرطانة الآرامية كما يقول ابن عبد ريه وهذا ما كانت تفعله 
ميسون زوج معاوية بابنها يزيد ولي العهد الذي تعلم في البادية الصيد 
والفروسية و قرض الشعر وشرب الخمر أيضا. 

لذلك فان المنشآت الأموية في البادية والتي يطلق علينا اسم البوادي لم 
تكن على مستوى واحد من الاكتمال؛ فلقد ابتدأت حسب رآي لامنس 29 
على شكل سرادق ثم تطورت فأصبحت تضم حماما ومسجدا. ثم لا تلبث 
أحيانا أن تتوسع لكي تضم قصرا يليق بالخليفة» ويستتبع ذلك استغلال 
للماء في الاستحمام والزراعة وإنشاء الأقنية وإقامة منشآت للمزارعين 
والحيوانات كما هو الأمر في قصر الحير الغربي. 

توالى على الحكم في دمشق من بني أمية أربعة عشر خليفة كان أولهم 
معاوية بن أبي سفيان الذي حكم كخليفة من عام 680-66١‏ م وأخرهم مروان 
بن محمد 750-744 م. وکان من آبرز الخلفاء الذین اهتموا بالعمارة وانشاء 
القصور الوليد الأول وهشام. 

أما القصور الأموية التي أنشئت على أرض الشام فكانت مقرا للخليفة 
دائما أو مؤقتا. ومن خلال هذه القصور نستطيع إبراز أسس الفن والعمارة 
التي أقامها الأمويون لكي تصبح نواة الشخصية العربية في عمارات وفنون 
المستقبل. 
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كانت دمشق العاصمة في عهد الأمويين مؤلفة من أحياء وحارات تضم 
رقا مات پتوسطها فناء فیه حوط ماء تاغورة وفیه اشجار البرتقال 
والنارنج وآزهار الیاسمین والورد. وحول الفناء غرف ینفتح آمامها رواق في 
النازل الکبری. ولقد نظم الأمویون في دمشق طريقة اروائها من نهر بردی 
وما زال اسم يزيد بن معاوية مرتبطا بأحد الآنية وهي فرع من فروع بردی 
السبيعة.: 

ولكن مما لا شك فيه أن الخلفاء الأوائل الذين تريعوا على عرش هذه 
الامبراطورية الواسعة کانوا قد حملوا معهم عاداتهم البدوية وحنینهم إلى 
الصحراء. فکانت اکثر منازلهم وقصورهم تقع بعیدا عن العاصمة تأخذ 
آشکالا بسيطة آو مرکبة بحسب الظروف الجغرافية للمنطقة آو السياسية 
التي خضع الیها الخليفة. 

وٍذا کان قصر معاوية في دمشق هو آول قصر آموي في بلاد الشام فان 
علاقة عرب الحجاز القوية مع بلاد الشام. وخاصة في مجال التجارة التي 
تولاها قبل الاسلام بنو آمية الذین ارتبطوا بالقبائل العربية الوجودة فقي 
بادية الشام وتعاونوا معهاء آدت الی قیام بعضهم بتشیید النشأت القابتة 
فاشتری آبو سفیان والد معاوية ضيعة في البلقاء یقال لها (یقنس). 


7- ۱ دخطط الحير ی والتقالید | لعمار ید : 

والشکل العماري للمساکن والقصور التي ظهرت في بداية الاسلام هو 
تطبیق للتقلید العماري الحلي الذي اقتضته ولا شك تقالید الحياة 
الاجتماعية المحافظة والمغلقة, ایوگ المناخية القاسية أحياناء ولقد 
كان نظام العمارة المدنية مستمرا في بلاد الشام حتى في العهود الكلاسية 
حيث نراه واضحا في تقسيم المنازل الرومانية إلى قسمين رئتیسیین. الاتریوم 
"ن وفيه ممر وفناء حول غرف المكتب والاستقبال والقسم الثاني 
بیریستیلیوم انا ات۳0 وفیه قوف الى و اام اقرف انتا وه 
فان نظام الفسحة السماوية الحاطة بالاأروقة والفرف. يبقى من خصائص 
العمارة الحلية التي تأثرت بها الأنظمة العمارية الأخری. 

ویبدو هذا الطراز واضحا آیضا في قصور الحيرة قبل الاسلام مثل 
قصري الخورنق والسدیر. وهناك اعتقاد آن قصر الاخیضر. هو نفسه 
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قصر السدیر 7٩‏ ولکن الحفریات التي آجرتها بعثة آکسفورد في الحياة 
لم تکشف الحقيقة عن العمارة اللخمية. ومهما یکن من الأْمر فان قصر 
الاخیضر نفسه سواء آنشی في عهد الوليد الثاني الأموي أو في عهد 
علی اتصاله بالعمارة الت كانت ساقوة هن الغزاق وخاصية فى اتسر 
السابق للاسلام آیام اللخمیین ۰7 فقد ذکر السعودي 7٩‏ آن آحد ملوك 
الحيرة من النعمانية آحدت بنیانا قي دار فراره. وهي الحيرة. على صورة 
الغرب. (شکل-4۱) 

وفي حفریات جديدة في عنجر التي تقع على الحدود بين سورية ولبنان. 
مقسم الی آحیاء وفیها قصر کبیر موّلف من تثلاثة طوابق وهذا القصر 
شبیه بقصر النية قرب بحيرة طبریا . ولعل آهم قصر اسلامي آقیم في 
بلاد الشام. هو قصر الشتی الذي تآکد للباحثین آنه یعود لعهد الولید 
الثاني (حول عام 720 م) وليس للقرن الثالث آو الرابع. وهو في آسواره 
ودعائمه یشبه قصر عنجر ومن التماثل یبدو آکثر وضوحا بمقارنته مع 
كما يعتقد هاميلتون. وان كانت زخارفه النافرة من الجص على عكس 
زخارف المشتى التي نقشت ف نقشت علی الحجر. وهي ما زالت بحالة جيدة محفوظة 
في متحف برلین الشرقية منذ القرن الاضي. 

ویشبه مخطط قصر الشتی مخطط قصر الطوبة الذي یعود الی نفس 
التاريخ كما یقول کریزویل ولکن بآبعاد صغيرة. وتتوحد صفة هذه القصور 
في كونها حصينة بأسوارها وأبراجهاء ويبدو ذلك واضحا في قصر الحق 
الغربي (أي قصر هشام) الذي يرجع إلى عام (728 م) ” ولقد انتقلت هذه 
الصفة الحصنية إلى الغرب عن طريق الصليبيين وكانت قد تجلت في بناء 
الرباطات في الفرب. (شکل-42) 

وتعتقد كاترينا اوتو دوون 29 أن ثمة قصيرا آخر قد تأكد لديها انه 
يرجع إلى العهد الأموي وانه من منشآت هشام بن عبد الملك بالذات (724- 
3 م) قد عثر عليه في الرصافة (سرجيوبوليس) وهي نفسها رصافة 
هشام التي تحدث عنها المؤرخون دون غيرها. وأن هذه المدينة كانت تضم 
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قصرین. وأن القصر الأول هو الذي عثرت عليه المؤرخة المذكورة عام ۱952 
وضوطن ترتبيه إلقاتم على وتجود الباكة:مشنابه للتصبور الطوية والخين 
لرك رخو ةا الى ترس اها هتات ايها بصعوق من الشرف 
انجانبية. خلاغا لا علیه الحال في قصر الخير الغرني وخرية التجرحيت 
تحيط الأروقة باحتیهما . وقد تشابه هذا القصر مع غیره من القصور 
الأموية في كيفية تزیین الجدران ویمتاز قصر الرصافة باقواسه السننة 
البسيطة والزدوجة والحدوية. مما یشابه آقواس رباط عمان. 

ويعتقد أن القصر الثاني الذي لم ينقب عنه بعد هو اكثر أهمية أيضا 
من القصر الاول. 

ولا بد من القول آن النشآت الاسلامية تولاها معماریون عرب ومحلیون 
دون شك» يدل على ذلك أسماؤهم التي كانت تكتب في واجهات الأبنية آو 
كانت تتواردها الروايات التاريخيةء ومنها أن حسان بن ماهوية الأنطاكي 
بنى الربض وحصن المثقب . وان ثابت بن أبي ثابت هو الذي بنى الخان 
الواقع بالقرب من قصر الحير الغربي كما تدل على ذلك الكتابة الواضحة 
علی عتبة بابه. آما سلیمان بن عبید من أهل حمص فهو الذي بنى قصر 
الحیر الشرقي بأمر من هشام 9 . 

آن القصور الاموية التي أقيمت في الشام. کالشتی والحیر وعمره وخربة 
الفجر وعنجر وآسیس والطوبة والنية وائوقر. وهي من بدوات العمارة 
الاسلامية ما زالت تقدم ثبتا لشخصية معمارية آصيلة کانت سائدة منذ 
القدم ثم انتشرت وترسخت خارج الشام وخاصة باتجاه الغرب الاسلامي. 
فقد انتقل هذا الطراز في بناء المنشآت السكنية إلى الأندلس والمغرب 
العربي. وكان واضحا في حصن كاستيلليجو دو مرسي (مرسيه) الذي 
يرجع تاريخه إلى القرن الحادي عشر والثاني عشرء والمعلومات النادرة عن 
هذا البناء تسمح لنا بالتعرف على مخططه المستطيل الشكل والذي يضم 
قاعات تحیط بفسحة واسعة کقصور الأْمویین في بلاد الشام. وینفتح في 
صدر القاعات العريضة قبوات تبرز من الخارج. ویصل الی هدا الشکل 
وبصورة متطورة قلیلا قسم من قصر الحمراء کان قد أنشأه محمد الخامس 
(139121353) من ماو تن نی ۱۳۱ 

ركاف ظهر نظام القسحة الحاطة بالفرف, في | لساکن العباسية التي 
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تم اکتشافها في الرقة 7 وهي على ترتيبها الفريد الخاص ضمن قصر 
فسیح. فانها آخذت شکلا هندسیا دقیقا فبدا النظام الحيري في بعضها 
واضحا مولفا من الصدر والکمین. 

وکان العباسیون قد استعانوا بالعماریین والفنانین السوریین في افامة 
منشاتهم وآوابدهم. ویذکر الطبري آنه عند تأسيس مدينة بغداد جمع 
العباسیون لها العمال من سورية وغیرها . ولکن التأًثیر الفارسي کان واضحا 
في القصور ذات القاعات الواسعة وذات القمة السبوكة بایران. 


8- أقسام البيت: 

أن أكثر المساكن الأثرية في بلاد الشام ترجع في الواقع إلى العهد 
العثماني, ونادرا ما نجد بيتا يرجع إلى قبل هذا التاريخ إلا إذا استثنينا 
بعضا منها كالمدرسة الظاهرية التي كانت بيتا لوالد السلطان صلاح الدين 
الأيوبي في دمشق. 

ومع ذلك فان نظام عمارة القصور والبيوت السكنية في بلاد الشام 
استمر مشابها لنظام عمارة القصور منذ العهد الأموي. ويتوضح ذلك بمقارنة 
ما كشفت عنه الدراسات والحفريات في قصور الأمويين في الشام. مع ما 
نراه ماثلا حتى الآن في الشام وفي الأندلس من بيوت مأخوذة في طرازها 
ونظام عمارتها عن تقاليد من عمارة المنازل الشامية الأموية؛ مع ما أضيف 
إليها من زيادات: أصبحت أساسية في نظام العمارة الشامية. 

وأصبحت هذه البيوت تتألف من أقسام تقليدية لا بد أن توجد في 
آکثرها. وهی الدهلیز الطویل والباحة السماوية. الایوان. القاعات الشتوية 
فى الجهة الشمائية من الباحة وذلك لتکون معرضة لأشعة الشمس. 
والقاعات العريقية ذانت الفسقيات المائية وهي تقع في الجهة الجنوبية ذات 
سقوف عالية لتخفيف الحر وتأمين الجو الرطب. ويقسم البيت الشامي 
إلى ثلاثة أقسام رئيسية: 

-١‏ القسم الخارجيء و فيه مركز الحارس والسائس ويلحق بهذا القسم 
الإسطبل. 

2- القسم الأوسط وهو القسم الرئيسي في المسكن ويتضمن القاعات 
الهامة المعدة للاستقبال والجلوس. 
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3- القسم الثالث وهو الخاص بالحريم. 

آن البیت التقليدي متشابه في شرق البلاد العريية ومفریهاء فهو ذو 
واجهات صماء خالية من النوافذ ولا يكاد يستبين المرء روعة العمارة 
والزخرفة إلا بعد أن يزور ويدخل إلى صحنه ليرى نفسه في فسحة سماوية 
واسعة قوس طا بحر کیو یتدفق لام الیها من يتابيع وروتزية باشکال 
حيوانية. وتزین هنه الفسحة آشجار اللیمون والنارنج ویفوح منها عبیر 
الفل والياسمين. وتحيط هذه الفسحة السماوية غرف عديدة قد يصل 
عددها إلى الثلاثين غرفة. وترتفع جدران الغرفة إلى اكثر من خمسة أمتار 
يغطيها سقف من الأعمدة الكبيرة التي تحمل ألواحا ملونةء وتكتسي الجدران 
أحيانا بزخرفات رائعة تندمج فيها أبواب الخزائن التي تحفظ بها أشياء 
كثيرة من الفرش والمونة والملابس. وتنفتح هذه الغرف العديدة على الصحن 
لتمتع الناظر بمشهد الصحن من جهة وبدفء الشمس ونورها من جهة 
أخرى. 

وآبرز هنه الفرف هو الایوان. آي الفرفة العالية السقف. یبلغ ارتفاعه 
ضعفي ارتفاع سقف الغرفة. وينفتح هذا الإيوان كليا علی الصحن یزینه من 
الأقلى فون كير مزبكرف بطریعه (الانلق) زهو حقو کشخ علاط معدخ 
علی حجر آو جص محفور. 

آما القاعة. فهي صالة الاستقبال الکبيرة وتمتاز بسقفها العالي وبآرضها 
الختلفة الارتفاع إذ أن مكان الجلوس يرتفع عن مكان الاستقبال بما يزيد 
عن نصف مترء وقد تكون القاعة مؤلفة من جناح واحد أو جناحين أو ثلاثة 
أجنحة ويطلق على الجناح كلمة (طرز) وهى تركية الأصل. (شكل-43) 

وتغطي جدران القاعة زخرفات خشبية ملونة وناقرة فيها صور نباتية 
وزهور وفيها لوحات لشاهد مدن وبساتین ثم يعلوها أفريز محلى بشريط 
كتابي يتضمن شعرا رقيقا يمجد صاحب البيت ويباركه ويثني على بانيه 
وصانم الفن فيه. ۱ 

وفي القسم التخفض من القاعة بحرة صفيرة یتدفق الماء فیها باستمرار, 
یاتیها من عل بعد آن پسقط علی ساسبیل یزین آحد الجدران. آما نوافذ 
القاعة العلیا غهي ذات زجاج ملون آو معشق یعکس آلوانه الزاهية علی 
جدران القاعة فیزیدها بهاء ورونقا. 
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أن هذا القسيم من النزل یشکل ما یسمی بالحرملك آو القسم الداخلي. 
وهناك بیوت كثيرة لها قسم السلاملك آي قسم الاستقبال. تربطه بالقسم 
الآخر دهاليز ضيقة. وقد يضاف للمسكن أمكنة للخيول أو مكان مخصص 
كمقيرة تركيس العاكلة: 


9- عمارة الحمامات: 

بناء الحمامات الإسلامية؛ هو استمرار لتقاليد فن العمارة الرومانية, 
ومثلها حمامات إنطاكية والحمامات في أفاميا وفي تدمر وفي بصرى 
وشهبا.. وتتألف هذه الحمامات عادة من ثلاثة أقسام.: القسم البارد 
صاننهلنعز(۳ والقسم العتدل سنضةلزمء1 والقسم الحار سدضةاةك0 ویقابل 
هذا التقسیم في الحمامات الاسلامية البراني, وهو القسم البارد. 
والوسطاني ویقابل القسم العتدل, والجواني وهو القسم الحار. آما القمیم 
أي بيت النار فهو نفسه المسمى 11977000200506 الذي يسخن مياه الحمام النتشرة 
بواسطة أنابيب فخارية أو حجرية بين أجزاء الحمام. (شكل-45) 

آن آقدم حمام اسلامي آنشی في بلاد الشام هو حمام قصیر عمره 
الذى ها مزال ظاكنا ا د ارکب ارا یت ر کی هه 
خمسين ميلا من عمان. وكان موزيل 365:1 قد اكتشفه عام ۱898. وهو 
مؤلف من قاعة ذات ثلاثة أجنحة تنتهي بقاعة تحاذيها على الجانبين 
مقصورتان ذات قادمتین واضحتین من الخارج. وتتفتح القاعة [لی الیسار 
(اي من الشرق) علی غرفتین, آما الجنويية فهي مقطاة بقبوة مهدية والثانية 
مغطاة بقبوة متقاطعة. 

وتنفتح هذه القاعة من الشرق آیضا علی قاعة ثالثة ذات قبة ولها 
مقصورتان وتتصل هنه القاعة بدهليز إلى قاعة كبيرة يبدو أنها لم تكن قد 
اکتملت بعد . 

ویشکل هذا الحمام حلقة مستقلة من نشوء الحمامات الشامية, دنك 
آن التقسیم الروماني یکاد یکون مطابقا في هذا الحمام. فهو ملف کما 
رآینا من قاعة واسعة لخلم اللابس وثلاث قاعات للاستحمام. الباردة 
ان اة وا لحار و هدو اا و ا الكان الأان شه شحمبية 
جديدة محلية لبناء الحمامات تأخذ مكانها بالظهور مستمدة في مظهرها 
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الخارجي من النظام الرافدي الأصيل. 

ويشبه حمامات قصير عمره إلى حد كبير حمام آخر يسمى حمام 
الصرح ویقع علی بعد (20) کیلو مترا شمالي عمان. وکان قد کشفه بتلر 
عام ۰۱905 ومما لا شك فيه أن أكثر القصور الآموية كانت ولا شك 
تحوى حمامات مماثلة مثل قصر خربة المفجر حيث زينت أرض إحدى 
مقاصيره بأروع الفسيفساء الذي يمثل أسدا ينقض على غزال تحت شجرة 
تفاح وارفة ینعم تحتها. في الطرف الثاني. غزالان آمنان. 

وفي فصر الحمراء نمودج لحمام پرجع الی القرن الرابع عشر وهو 
يتألف من نفس العناصر التي رأيناها في حمامات الشام. آأي من القسم 
البارد والدافنْ ثم القسم الحار وهو مؤلف من مقصورات. وتغطي الحمام 
قباب يتسرب النور فيها من خلال فتحات صغيرة عبر القبوات آما قاعة 
الاستراحة فهى المكان المخصص لتزيينات جدارية غنية. شأنها فى ذلك 
شأن حمامات الشام. ۱ 

ولقد انتشرت الحمامات في بلاد الشام انتشارا واسعا بعد الاسلام. 
كما كان الأمر قبل الإسلام أيضاء وما زالت الحمامات الاسلامية قائم 
أكثرها حش اليوم وبعضها كان آية في فن العمارة والزخرفة وأصول توزيع 
الیاه ۳2 

أما المستشفيات والمدارس فقد كان الوليد بن عبد الملك أول ملك في 
العصور الوسطى شيد المدارس والمستشفيات للمصابين بالأمراض المزمنة. 
ولقد كانت مأوى المصابين بالآأمراض الخبيثة في أوروبا بعد ذلك تقليدا 
سبقتها الیه البلدان الاسلامية. ۱ 


0 - المدارس الأولى والخانات 

إن المدرسة كمنشأة معمارية لم تنتشر في بلاد الشام إلا منذ النصف 
الثاني للقرن الحادي عشرء وان ما بقي منها إنما يرجع إلى عهد السلاجقة 
آنفسهم وخاصة الدرسة النظامية التي آنشآها نظام اللك في بغداد. التي 
تکاد تکون آشبه بالجامعة وتخضع لنظام معماري مختلف عما ظهر في 
دمشق . 

ان ترتیب الدارس الشامية علی اختلاف آشکاله یبقی متقاربا. فهي 
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مؤلفة من قاعات للتدريس وحجرات للأساتذة والطلاب ومن مصلى 
وميضآت وقد تتضمن مدقنا مقبيا لمنشيىّ المدرسة؛ كما تتضمن إيوانا لممارسة 
التدريس في الهواء الطلق أيام الصيف. والمدرسة الصاحبة التي أنشئت في 
دمشق بين عام 1233 وعام 1245 تحمل الشكل التقليدي لعمارة المدارس في 
بلاد الشام» وهي مؤلفة من دهليز يقع على محور الجبهةء يؤدي إلى الصحن 
المربع وینفتح من الطرفین ایوانان. کما یقوم في الصدر ایوان ذو محراب. 
ویشغل الزاویتین الأماميتين المدفن من جهة. والميضأة من جهة آخری. وما 
زالت آثار الدارس الشامية قائمة في بلاد الشام من مختلف العهود . 

واستمرت تقالید عمارة الدارس في بلاد الشام قائمة في عهد الأمویین. 
ثم في عهد الماليك ونری في دمشق من عهد نور الدین الدرسة النورية 
بقتها القرنصة. والدرسة العادلية الکبری التي بناها اللك العادل الأيوبي, 
ومدرسة بني العجمي في حلب التي أنشئت عام 590ه وتسمى اليوم عاد 
آبي ذر. 

ولقد ظهر في بلاد الشام وفي العهد الملوكي ولأول مرة نظام الدارس 
الصلبة وذلك بانفتاح آربعة آواوین علی صحن الدرسة الداخلي لتسهیل 
تدریس الفقه حسب الذاهب الاربعة. 

ولقد انتشر هذا الشکل الصلب فيما بعد في المدارس المصرية التي 
كانت تستعمل قبلا مساكن خاصة كثيرا ما كانت تحول إلى مدارس. 

ولعل آقدم خان آنشیّ في العهد الاسلامي هو الخان الذي بناه هشام 
بن عبد الملك سنة 728 م على مقربة من قصر الحير الغربي» ولم يبق من 
هذا الخان إلا بوابته الحجرية الضخمة التي آعید بناژها في متحف دمشق؛ 
وقد نقش علی ساکفها ۸۵۵۷۰ کتابة بالخط الكوفي تبین اسم العمار 
(ثابت بن آبي ثابت) وتاریخ الانشاء رجب سنة تسع ومائة. 

ولیس بامکاننا تحدید الوصف العماري لهذا الخان ولکن الخانات 
الشامية تجد آشکالها الطابقة واضحة في الأندلس. حیث نراها مجرد 
فنادق موّلفة من نزل وسوق وصحن محاط بالاروقة. وتنفتح تحت الأروقة 
غرف. ومدخل الفندق مفتوح في وسط آحد الجهات بباب عریض, وثمة 
بوابة ذات قوس کبیر ودهلیز یسبق الدخل. ومن آمثلة هنه الفنادق. فندق 
التطوانیین في فاس وفندق مخزن الفحم في غرناطة. 
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-١‏ الأصالة- عودة إلى الجمالية العربية 

لیست الأصالة دعوة طارثة ۰٩1‏ بل هي هوية لا 
بد أن تلازم العمل الفني والأدبي المبدع؛ فإذا كتب 
للدول العربية أن تكون خاضعة للنفوذ السياسي 
الأوروبي ثم النفوذ الثقافي الغربي وان تتبنى 
منجزات الفرب. لاقامة نهضة زائفةء فان عمليات 
التحرر السياسي قد فتحت الأبواب للتحرر الثقافي 
الذي ییقی عماد البناء الحضاري الثقافي. 

وهکذا فان مسألة الأصالة وجدت مکانها 
الصحيح على الأرض العربية لیس فقط بفعل 
ظروف الوجود السياسي التحرر. بل کآساس 
لتحديد شخصية متفردة للثقافة الجديدة فى البلاد 
العريية ۱ 

أن حقيقة القومية لا تظهر فقط من خلال 
التسمية أو وحدة اللغة. بل إنما تظهر من خلال 
وحدة الشخصية الحضارية. فإذا كانت هذه الوحدة 
الحضارية قائمة في التاريخ فان تحقق وجودها 
موحدا فى الحاضرء يمد تلك الأحقاب المظلمة من 
الانحطاط والسيطرة الأجنبية. هو المسألة 
الأساسية التي یجب جعلها هدفا لبرنامج العمل 
القومي. 
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وفي مجال الفكر والفن وهما مظهرا الحضارةء كانت الأصالة هي 
الشرط اللازم لتحقيق الوحدة الحضارية ومن ثم لتحقيق الوجود القومي 
الجديد. 

عندما نطرح مسألة الأصالة في مجتمعاتنا الثقافية فان الموقف منها 
تحدده النزعة القومية آو النزعة العالية التي یتبناها فنان ما آو آدیب ما. 
ولكن لا بد من القول أن هذه المسألة تبقى اكثر أهمية في دول العالم الثالث 
التي تريد أن تستعيد وجودها الحضاري بعد أن استردت حريتها. وهي 
ضعيفة الظهور في أوروبا التي تمارس اليوم أنماطا من الفن والفكر تبتعد 
أكثر فأكثر عن تقاليدها وتراثها الذي تأكد في عصر النهضة وحاول بعثه 
نابليون في القرن الاضي قرن القوميات. 


2- موقف الماديين والتأمليين من الأصالة 

بید آننا اذا وجدنا الآن جیلا من التقفین یمن آکثر آبنائه بالاصالة 
کمنطلق لشروعية العمل الابداعي. فان هذا الوقف ما زال یتعرض لعارضة 
ناراف مدد فكية مرامضة كات يدل ركم اتف ارات الثفية القردية 
في الغرب» والتي جعلت مقاييس الفن المعاصر تطغى على الأذواق بطغيان 
السياسة الغربية وثقافتها . وهذا هو مطعن هذا الاتجاه الذي يتوضح بسرعة, 
ويؤول إلى إضعاف هذه المناهضة. 

وثمة مناهضة تأتي عن عقيدة راسخة بعالية الفن والأدب وبضرورة 
فتح النوافذ أمام جميع مظاهر التراث العالمية لاستخلاص شكل من أشكال 
الإبداع المتعصرن. 

أن أصحاب هذا الرأي يعتمدون على طبيعة الفن كلغة مقروءة تتجاوز 
الحدود الإقليمية والقومية. وهو بذلك نشاط مشترك بين الناس جميعاء 
هولغة عالمية وممارسة إنسانية لا محل فيها للخصوصية والهوية المحددة: 
وهو بذلك تجاوز عن اللغة التي ما زالت إقليمية محددة. 

۷ شك آن الفن یمتاز بقدرته علی اجتیاز الحدود ولكنه لا يجد له محلا 
في تقدير الناس ما لم يعلن عن هويته. 

صحيح أن الفن صيغ مقروءة من الناس جميعا على اختلاف لغاتهم 
وهذه ميزة هامة يتصف بها الفن ويمتاز فيها عن الكتابة واللغة. ولكن هذه 
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الصيغ تبقى ضمن حدودها الشكلية والجمالية. إذا هي لم تنتسب إلى 
آرومة تازيحية وحضارية تحدد شخصضيتها : 

ان الفن یختلف عن الصناعة والعلم» فهي وسائل تقنية تسد حاجات 
الناس التزايدة لاستقرار حیاتهم ولکن الفن مظهر تتجسد فیه فعالية آمة 
أو مجموعة بشرية. هو مظهر لحضارة قومية محددة. تغني بازدهارها 
التاریخ والحضارة الانسانية کلها . وعلی هذا فان القلم نت تانب نید 
بحکم ارتباطه بالعقل الانساني وبحاجات الانسان. آما الفن فهو قومي 
لارتباطه بروح الأْمة وترائها وتاریخها وظروفها. 

ثمة محور یتصل بقطبین متعارضین یجابه مسألة الاصالة آیضا 
ویرفضها رفضا عقائدیا آو فلسفیا. قطب مادي یقوم على الجدلية الادية 
التاريخية وقطب روحاني یقوم علی التأمل الصوفي الستقبلي. 

القطب الأول يرفض الأصالة لأنها دعوة إلى العصبية القومية وهي 
نزعة برجوازية عند آصحاب هذا الاتجاه. وهم يجاو ن التقلیل من آهمیتها 
بریطها بردود الفعل الاستقلالية التی تمت فی مراحل النضال ضد الاستعمار 
والانتداب في البلاد العريية ` 1 

ويعتقد أصحاب هذا الاتجاه أن (مشكلة الأصالة. هي مشكلة زائفة 
نجمت عن وجود محتل يستغل مرکب النقص لدی من یفرض علیهم سیطرته. 
فلا تجد الضحية ملاذا من هذا الأذى إلا فى محاولة إبراز كل ما يميزها 
عن غيرها أي في الأصالة 2. 1 

والحق أن الدعوة إلى الأصالة ترتبط بحركات الاستقلال السياسي 
والفكري والثقافي ارتباطا قوياء بل أنها الطريق إلى تحقيق الوجود المتحرر 
الستقل. ولكن هدفها الأبعد هو بناء الكيان القومي والوجود الحضاري 
الحديث. ومن هنا كان خوف أصحاب الجدلية المادية الذين يرفضون 
الكيانات القوميةء ومن هنا كانت مقاومتهم لحركات التأصيل. ولكننا لا 
نعتقد أنهم آقل تعصبا من آي الأمم الأخری لقوميتهم. وآننا لنذکر قول 
لینین عند الحدیث عن اللفة: «لکل شعب لفته التي لها دورها في التمثیل 
الشعبي, ولکن علی الجمیع آن یتقن لغة مشتركة هي اللغة الروسية (العظیمة) 
الا آننا لا نرید آن نقود الناس الی الجنة بالعصا بل علینا آن نحسن 
توجیههم الی خیرهم..» 
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ومع ذلك فانهم يرون © بحسب المفهوم المادي للتاريخ-أن الأسس المادية 
(العلاقات) والتراكيب القومية التي تشاد عليها ليست كميات ثابتة مطلقة 
أنها تتغير تبعا لتغير الأدوات التي يمارس بها البشر العمل الإنتاجي ودرجة 
وعمق معرفتهم به. آي تبعا لتطور ما يسمى بقوى الإنتاج؛ ويتساءل بعد هذا 
كارل ماركس قائلا: (هل أن النظرة إلى الطبيعة والعلاقات الاجتماعية 
التي كيفت الخيال الاغريقي والفن الاغريقي ممكنة في عصر الکائن 
الأْتوماتيكية والسکك الحديدية والقاطرات والتلغراف الکهربائي؟). 

وبهذا العنی یقول برتولد برخت «آننا لا نستطیع العودة الی آشیاء في 
الاضي. بل یجب آن نتقدم نحو تجدیدات حقيقية. لقد کان للبرابرة فنهم 
وعلینا آن نخلق فنا آخر». 

آن محمود صبري من هنه الزاوية پری آن العودة الی التراث أو إلى 
«الکیان الدائم الطلق التاصل في الفن» يّتي نتيجة آزمة ما تسبب انهیار 
هذا الكيان الدائم أو تؤدي إلى فقدان نقائه في حاضر معين. وهو إذ 
يعترف بحتمية الارتباط بالتراث يرى «أن الحاضر يمكن أن ينتقل إلى 
الماضي فيصبح كالرجل الذي يتصرف بشكل طفولي أي يحول نفسه إلى 
أضحوكة. أن أن ينقل الماضي إليه فيحوله إلى أداة تخدم تمجيد الصراعات 
الجديدة والى (تضحم المهام القائمة في الخيال) وإيجاد روح الثورة» 2). 

وعندما يبحث محمود صبري عن العناصر التي يمكن أن نستعيرها من 
التراث لدعم عملية بناء الاشتراكية وتحرير العالم من الامبريالية, یکشف 
عن موقفه التجاهل لفهوم الاصالة القومية في الفن» ویفتح الأبواب آمام 
الفنان لمارسة جمیع الطرز والاأسالیب في العالم «لتحقیق ترکیب اندماجي 
لالاف عديدة من سني التطور البشري» منسجما في ذلك مع آراء فیشر. 

أن مشكلة محمود صبري آنه لا یفرق ببن التراث القومي والتراث العالي. 
لا كاقل فاا ا القومية يمتها على قرلة لكين ول قطي 
بناء الثقافة البروليتارية إلا بمعرفة دقيقة للثقافة التي خلقتها البشرية في 
كامل تطورها». 

ولهذا فهو يقول «المسألة ليست تقليد أي أسلوب بل صهر اشد العناصر 
تنوعا في الشكل والتعبير في كيان الفن كي تصبح كلا واحدا ذا واقع 
متمايز بشكل لا متناهي» «أن التراث حينئذ لن يكون مجرد أجزاء مستقلة 
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متميزة تملك ملامحها الخاصة بها فحسب» بل تكوينا اندماجيا يختلف 
وعيا عن الأجزاء المكونة له. أننا سنجد أنفسنا أمام ظاهرة جديدة:؛ أمام 
تحول نوعي». 

وثمة اتجاه مناهض لفكرة الأصالة يأتي من جهة مختلفة تماما عن 
الجهة الأولى. يأتي محفوفا بجميع السمات الروحية والصوفية لكي يرفض 
الخضوع. «لأخلاق الجتمع التي تجعل الفن سجین التراث ولیس ولید الکون 
آجمع» کما یقول زعیم هذا الاتجاه الفنان شاکر حسن آل سعید (*: 

«لقد اعتدنا أن نكون عبيد نزواتنا الذاتية فى حب التملك والسيطرة 
ا ا سبع القن مهيا كان یال انیم فا انبحي 
وضوح الأشياء لتلا أقلل في البحث عن ال معاني الداخلية. وأنا أود أن أؤكد 
ذاتي بواسطة رسوم «البورترية» وبيئتي بواسطة النظر الطبيعي, وآنا احب 
تراثي المحلي لأطمئن على وجودي الحضاري. وهکذ! فان مقابیسنا الجمالية 
والفنية هي وليدة سلسلة من التقالید الفنية التراکمة». 

أن الأستاذ شاكر حسن الذي یمثل موقفا ثقافیا في الفن العربي الحدیث. 
ما زال يفوص في آعماق النظرة التأملية في الفن وعندما ننتقل من کتابه 
(دراسات كأماية يقداة 9 إلى كتابه الحرية في الفن (بغداد ۱974). فاننا 
نسیر في غیاهب آفکار صوفية کثيرة الغموض ولکنها تقدم لنا مادة فلسفية 
هامة تساعدنا في تحلیل الفن العربي. وان کان شاکر حسن انما یعرضها 
وهو یطرح روژية جديدة وآسلوب جدید في الفن العاصر. استطاع من خلال 
طرحه آن یبرر الفهوم التجريدي في الفن الحدیث © . 

لقد وصلت به نظرته التأملية إلى البحث عن الحقيقة الكونية من خلال 
الفن متجاوزا بدلك ذاته ووجوده النوعي. «لكي تصبح الروية منبثقة من 
العالم الخارجي ومتجهة إليه. عن طريق التأمل الشخصي المتجه دائما نحو 
الكون ولیس نحو الذات» آن الفنان. بحسب شاکر حسن. يجب أن ينفصل 
عن جمیع قوانین الوجود لكي یتصل بالطلق آو بالحقيقة (التي هي من 
الحق = الله) وذلك عن طريق الفناء بهذا المطلق ومشاهدته عن طريق 
التأمل. 

ولسوف تأخذ أفكار شاكر حسن تأويلات كثيرة؛ ولكن ما يهمنا منها هو 
مطلبه في التعرية الكاملة إزاء الكون والاندماج الكامل؛ أنها أفكار صوفية 
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إشرافية ولا شك ولكنها تضع مسألة الأصالة في غير مكانها الصحيح. 
فالتعرية من الذات والطبيعة والتراث. هى تعليق للوجود الإنسانىء مما 
یجعل الفنان ینطلق من لا شيء. من الفراغ. 

علی آن ما یعرضه من آراء انما هو في الحقيقة مقدمة في الأصالة 
يبتدئ من نقطة رفض التقلید وٍرضاء الأْهواء وتطبیق الأسالیب. وهو یقف 
عندها لكي يدور في دوامة الرفض لا ينجو فيها إلا عن طریق التواجد مع 
المطلق والمجرد متمثلا بالكون الأعظم والحقيقة-الحق. 


3 الماضى و الترات: 

لقد كان مفهوم الأصالة قائما على العودة إلى الماضي كما كان يفعل 
أصحاب الدعوة إلى الكلاسية القديمة في بداية القرن الماضي من أمثال 
دوكانسي ودافيد في العمارة والفن؛ ولكن هذه الدعوة فاشلة لان آثار الماضي 
عظيمة بذاتها وتبعا لظروفهاء «غلا يمكن لاي هوميروس أو سوفوكلسء أو 
لاي دانتي أو اريستو أو شكسبير أن يظهر ثانية في عصرنا هذاء فما غنوه 
پتلك الروعة. غنوه حتی النهایة. وما قالوه بتلك الحرية. قالوه حتی النهایة». 
كما يقول هيشلء فالرجوع إلى الماضي نكسة لا يمكن تبريرهاء ذلك لان 
الحاضر يتبقى أفضل من الماضى لأنه إضافة إلى مكتسبات الماضى وليس 
نقصانا. حتى في حالات التقهقر. فان ثمة تجارب جدیدة پستفید الرء من 
معاناتها. فتکسبه معرفة جديدة لوجه آخر من وجوه الحياةء ولكن الحاضر 
أيضا ليس هدفا ولا يمكن أن يكون هدفاء لأنه غير موجود أصلاء فجميع 
المنجزات التي نحققها اليوم تضاف حالا إلى الماضي. ولكن الهدف هو 
المستقبل. بمعنى أن ما نكتسبه إنما هو ذخيرة وعدة للمستقبلء إن التراث 
يبحمل صفة الديمومة أما الماطق فيحمل:ضصفة الآنقضياء والانتهاء والتحاوز: 
التراث هو العطاء القومي الحضاري المتزايد الذي يتجهز به الإنسان في 
مجتمع من المجتمعات لخوض غمار المستقبلء وهو دائم ومتنامي ولا يرتبط 
بمرحلة واحدة من مراحل التاريخ: فالتراث العربي لا ينتمي فقط إلى 
العضين الاموی او العياسني از الاندليتي أن العصور اكوا م 
أيضا إلى جميع الراحل السابقة التي کان الانسان العربي یقدم فیها نار 
ومنجزاته بدءا من فجر وجوده. وبهذا فهو يشكل روح الحضارة والتاريخ, 
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لأنه حصيلة التطور الفكري والعقائدي والإبداعي. كما هو حصيلة التحولات 
السياسية والاجتماعية والاقتصادية. 


4- عصرنة الأصالة: 

والأصالة ليست دعوة طارئة بل هي شرط أساسي لمشروعية العمل 
الفني والأدبي. العمل الفني المرتبة بروح حضارة أمة من الأمم هو العمل 
الشروع. ولکن عندما ینفصل الفتان عن مجتمعه وتراثه إلى تقالید وتراث 
آمة آخری فان هذا الانفصال الذي یسمی الهجرة آو یدعی الاغتراب 
۶6 نما یحدد الانتماء الجدید الذي یقوم به فنان ما ویحدد هویته 
الجديدة. وقد لا نقف كثيرا عند هذه المحاولات الفردية. إذ ما يهمنا هو 
توجيه الانتباه إلى الهجرة الجماعية أو الانتماء الجماعي لحضارة أخرى أو 
لتراث آخرء أن هذا لا يمكن أن يأتى طوعا حتى فى المجتمعات الموحدة 
وذات القومیات التمددة بل هو [ذعاتي جاء نتيجة ظروف الاکراه والاستلاب 
الاستعماري.. وهذا هو وصف الواقع الفني في البلاد العربية کلها منذ 
بداية السيطرة الشعوبية والاستعمارية التي کانت في الواقع سيطرة حضارة 
على حضارة. 

ومع ذلك فإننا نقول أن هذه السيطرة الإذعانية رافقها في العصر 
الحديث نوع من الرغبة الطواعية بعصرنة الحياة العربية وتطويرها على 
غرار ما يجرى في الغرب. ولقد ظهر تيار العصرنة هذا مبررا أمام التخلف 
الشديد الذي آلت إليه البلاد العربية, بينما كان الغرب يجتاز الطريق في 
عصر النور حتى الذروة. 

أن مسألة العصرنة هذه كانت في الواقع ذات حدین. فهي من جهة 
طریق اٍلی الاصلاح والنهضة لا بد آن یستمد قوته من تجارب الآخرین 
الناجحة, ومن جهة أخرى هي دعوة إلى الانفصال المتزايد عن روح الحضارة 
العريية. وهذا ما توضح لأصحاب النزعة القومية والمثقفين المناضلين الذين 
وجدوا أخيرا أن خطر هذه العصرنة قد يطغى على فوائدها . وكان انتقادنا 
أن المعاصر كانفتاح على تيارات الثقافة في العالم ممكنة في مجال العلم 
وقي مجال الوسائل والأساليب التي تختصر المسافة إلى تحقيق الأهداف 
الانسانية, ولکنها تفقد مبررها في مجال التعبیر عن الهوية القومية وفي 
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مجال بناء الشخصية العربية الأصيلة (۷. 

ونحن ننتقد فکرة العاصرة التی تتضمن فی حقیقتها التقلید والمحاكاة 
اراد العا اة وال کا الس کیا ی عن الت ك 
الفنية الأصيلة للالتحاق ات کا الفنية الرس آما العاصرة بمعناها 
العام أي معايشة الظروف الراهنة والتطلعات المستقبلية فهي أمر مقبول 
ولكن لا بد من إيضاحه. 

ليس القصد من الدعوة إلى الأصالة والمعاصرة آن نوفق ببن اتجاهین. 
اتجاه يسعى إلى تأكيد الحفاظ على الهوية القومية؛ واتجاه يسعى إلى 
تأكيد عالمية الفن. ولكن هذه الدعوة تعنى تحقيق أصالة في الفن متجددة 
ومتطورة ومرتبطة بطموحات الانسان. فالعاصرة هنا تعني التقدم تعني 
التطلع نحو التجدید وتعني الابداع. وقد نقترح عنوانا جدیدا لهذه الدعوة 
فنقول آنها الأصالة والإبداع لكي نضع هذه الدعوة أمام أهدافها الصحيحة 
وننقذها من محاولة التوفیق التي یسعی الیها کثیر من الذین تحدئوا في 
هذا الموضوع بتردد واضح وبتبني سطحي لهده الد عوة. 

يعرف الأستاذ بدر الدین آبو غازي"" الأصالة بقوله: «آنها صنو الابتکار 
والتمییز وهي تتطلب استیعاب الخصاتّص القومية ونمثل التراث کعطاء 
للنفس العربية بخصائصها ومیزاتها» ویزود الأستاذ آبو غازي تعریفه هذا 
بایضاحات «آن الأصالة لا تعنی تقلید التراث واحتذاء آنماطه» وهی «لیست 
تقیضا للمعاصرة بل علی العکس آن الأصالة لا نتاتی الا [ذا کنا علی وحي 
بمطالب العصر واضافاته التصلة في مجال الثقافة». 

«الاصالة تعني التفرد والتمیز. وهي من ثم قرین الابتکار» 

آن الأستاذ آبو غازي یری الأصالة مندمجة بالابداع. وان العمل الفني 
پفقد آصالته بمجرد التقلید حتی ولو کان تقلید التراث واحتذاء آنماطه. 
ولكنه مع ذلك يتحدث عن المعاصرة کسبیل مشروع لمارسة الابداع. 

أما الدكتور ثروت عكاشة فانه يرى أن الأصالة «هي الأشكال التي ترد 
على النموذج الأصلي الكامن في النفس البشرية » ويوضح تعريفه الغامض 
هذا بقوله «الآصالة ليست صورة جامدة آو موحدة الشکل. ولکنها موحدة 
في الاحساس الداخلي» «آن الفنان یخضح لاغراءات آلوان من الثقافات 
المشتركة ولكن عليه أن يعود لقوة الأصالة في نفسه إلى المواءمة بين ما يقع 
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له أخذا وعطاء» ويقول «أنا لنجد لكل فنان سواء أكان أصيلا أم مقلدا 
نسبة معينة من الأصالة وأخرى من التقليد لا مفر منها تتفاوت قدرا». 

أن هذا الرأي يوضح بجلاء المنزلق الذي يمكن أن نقع فيه فيما إذا 
نظرنا إلى مسألة الأصالة على أنها حالة فردية وليست حالة جماعية أو 
قومية؛ وفيما إذا نظرنا إلى المعاصرة على أنها عملية أخذ وعطاء مع ألوان 
الثقافات المشتركة تقوم (قوة الأصالة) بتحقيق التوازن بين الأخذ والعطاء. 

ونعود إلى القول أن مسألة الأصالة والإبداع هي قضية جماعية وليست 
عرضا فردیا . فعندما نعتقد في فننا الأصالة. فان ذلك يعني إعادة النظر 
بصورة شاملة بهذا الفن الذي نمارسه والذي یفترض آن نتذوقه . آننا نقول 
انه إذا كانت ممارسة الفن الهجین. الفن الستورد. قد فرضتها کلیات 
الفنون الأجنبية والعاهد الفنية العربية التي ما زالت تطبق الناهج الفربية, 
فان التذوق الفني ما زال بریئا معا في بدلیل آنه لم یستجب حتی الآن 
استجابة صادقة وعفوية لهذا النوع من الفن. وهذا آمر هام لم نعره بعد 
اهتماما صحیحا؛ بل آننا علی العکس, نتهم الجمهور بالجهل وعدم الثقافة 
الفنية. ولکننا آبدا لم نقل, أننا نقدم لهذا الجمهور الفن الذي لم يعتد عليه 
ولا يتصل بجذور ثقافته وتراثه. 


5- تعريف الأصالة ومنهاج التأصيل: 

أن تعريف الأصالة ما زال غير واضح عند من كتب في هذا الموضوع., 
فكأن هذا الاصطلاح يعني تفسيره اللفظي المعجمي. ولكنه في الواقع 
آصبح دلالة ومبدا انه عنوان لنزعة قومية تسعى إلى توضيح الهوية العربية 
في الفن الحديث. وعلى هذا الأساس فإن الأصالة الفنية كما نراها هي: 
«تحقیق عمل فني ينتمي الی شخصية تراثية متميزة بأسسها الجمالية» 
وهذا التحقیق یمر بثلائة مراحل: رفض الفن الغریب آولا والکشف عن 


معالم الشخصية الذاتية ثانیا ثم مرحلة تمثل هده الشخصية في الأعمال 
الفنية. 


ولقد سبق آن حددنا الفرق بین الفن العربي والفن الغربي ۳( ویبقی آن 
نحدد الان. ماذا نقصد بمعالم التراث العربي الأصیل؟. 
ذکرنا في هذا البحث معنی التراث فقلنا انه عطاء حضاري وقومي 
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متزايد وهذا يعني أنه لا بد أن نعرف أولا تاريخ تطور هذا العطاء الحضاري 
الطويل منن بدايته حتى يومنا هذاء مرورا بجميع حالات الصعود والهبوط. 
الأخذ والعطاءء السواء والانحراف. ويجب أن نعترف بضعف ثقافتنا الفنية. 
فنحن ما زلنا في بداية طريق ترجمة كتب تاریخ الفن العربي والاسلامي. 
وما زلنا في بداية تعليم هذا التاریخ في معاهدنا الفنية کمرحلة من مراحل 
تطور الفن في العالم علی الأقل. آن مادة تاريخ الحضارة هي من المواد 
الثانوية في تعلیمنا العام والجامعي. وان المؤلفات العامة في هذه المادة تکاد 
تکون معدومة. 

آن النقص الاکثر خطورة في نقافتنا الفنية هو عدم وضوح مفهوم الفن 
العربي في ذهننا . ويرجع ذلك أيضا إلى تخلف المفكرين والكتاب عن التصدي 
لهدا الوضوع الهام. علی الرغم آننا نستطیع آن نتعرف علی الأسس الفلسفية 
الفنية من خلال ما كتبه الأقدمون من آمثال الجاحظ والتوحيدي والأصفهاني 
والفارابي. وقد يكفي أن نسوق مثلا في ذلك ما قدمناه من دراسة تحرينا 
فیها البادی الفلسفية الجمالية عند أبي حيان التوحيدي ٩‏ فتبین لنا آن 
هذا الكاتب استطاع قبل آلف عام. آن یقدم لنا قبل غیره من فلاسفة 
وحکماء الغفرب. جمیع القضایا الأساسية التي کونت علم الجمال وکان له 
في ذلك خصوصية الفکر العربي. 

ولسنا ندین الفکرین العرب وحدهم. بل پشترك في هذا التقصير 
فلاسفة الفرب آیضا ومفکروه الذین تصدوا لفلسفة الفن العربي. فلم یروا 
فيها في البداية. الا عبقرية في الزخرفة اعترفوا بوحدة شخصیتها ویمنابعها 
الرويحية ولکنهم لم یکتشفوا الا متاخرین فلسفتها الجمالية الحضة 2. 

آن البحث عن مفهوم الفن العربي یتطلب منا مثلا آن نمرف لاذا کان 
مجردا بعيدا عن التشبيه؟ ولماذا كان محرفا عندما كان مشبها 3 ؟ لماذا 
يخالف الفنان العربي قواعد المنظور الغربية التي قامت عليها شخصية 
الفن قي الغرب منذ الیونان والی النهضة وحتی بداية هذا القرن وهي 
قواعد علمية دقيقة توهم بالواقع لاعتمادها علی مبادی آثبتها العلم وآکدتها 
الآلة الفوتوغرافية, ناذا هذا الرفض القدیم والستمر لهذا العلم ٩‏ هل هو 
بسبب جهل هذه القواعد؟ آم هو بسبب الاختلاف الأساسي بين الغرب 
والشرقء بين فلسفة مادية تقوم على العقل والقاعدة. وفلسفة روحية تقوم 
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على الحدس والخيال 5 أم هو بسبب اختلاف الرأي في مسائل الوجود 
والحياة والمثل الأعلىة.. 014 

لقد عرفنا في فصول هذا الكتاب هذا الموضوع.؛ وابنا الفرق بين المنظور 
الخطي (في الغرب) والمنظور الروحي (في الشرق العربي) وتحدثنا عن 
المنظور الصيني والمنظور الهندي. أن خلاصة هذه المقارنة-تبين لنا أن الموقف 
من الأشياء والطبيعة تحدده في الغرب الآلة وقواعد علم الضوء الثابتة 
بينما يحدده في الصين الطبيعة التي تجمل الإنسان جزءا منهاء وهو كذلك 
في الهند مع بعض المداخلة العلمية التي فرضها تأثير الغرب. أما في الفن 
العربي الإسلامي فان الموقف من المركيات يحدده مفهوم الله الذي له 
ملكوت السموات والأرضء وهو المنطلق والمثل الأعلى للإنسان. فالأشياء 
موجودة بالنسبة له ورؤيتها لا تصدر عن العين الذاتية بل عن العين الكلية. 
أن التعمق في هذا التحليل يؤدي بنا إلى تفسير سبب إهمال البعد الثالث 
عند الفنان العربي» وسبب إظهار الأشياء مرئية من عدد لا يحصى من 
زوايا النظرء ثم سبب التسطيح وعدم التحجيم في بناء الأشكال» وسبب 
عدم الفراغ في سطح اللوحة وسبب خط الأفق اللولبي في توزيع وجوه 
الهيئات البشرية.. 

بعض هده السائل کانت موضع اهتمام الباحثین. ولکنها مع الأسف لم 
تقم على أسس سليمة في تحليلها وتفسيرهاء بل کان موضوع النع (منح 
التشبيه) هو المنطلق الذي قامت على أساسه أفكارهم. ولكن الموضوع لم 
يعد مرتكزا على هذا المنطلق الخاطن "2 ولهذا فان ثمة أساسا جديدا| لا 
بد أن نعتمد عليه لإيضاح فلسفة الفن العربي التي نحن بأشد الحاجة 
للتعرف عليها لتحقيق الأصالة الفنية. 


6- اتجاهات التأصيل: 

الخطوة الأخيرة في منهاج تأصيل الفن بعد رفض الغريب ودعم الثقافة 
الفنية ودراسة التراث ومفهوم الفن العربي. هي المارسة الفنية الواعية 
لدورها والتي تسعی إلى تمثل الهوية العربية في آعمالها . 

لا بد من الاعتراف آن منهاج التاصیل الذي نعرضه الیوم لیس جدیدا 
علی بعض الفنانین الذین یحاولون بجدية وبکثیر من السوولية تأصيل 
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فنهم وتعریبه. ولعلهم قد مارسوه بدفة. فنجن من خلال اشتراكنا ني 
المؤتمرات واللقاءات المربية واحتكاكنا بالفنانين العرب وبآراتهم التي عرضوها 
نستطیع آن نقول. آن اهتمامهم جاد الی حد کبیر. ولکن هذا لا یمنعنا من 
القول آیضا آن نتائج ممارستهم لم تکن على صعيد واحد من الاصالة ومن 
الانتماء العربي. وذلك لان تجاربهم ومحاولاتهم کانت فردية وغیر مدروسة, 
تم آن روّیتهم هذه صدرت من زوایا مختلفة نستطیع آن نستبین منها الزوایا 
التالية: 

-١‏ التقاليد الشعبية: 

لقد كانت مظاهر الحياة الشعبية والفنون والتقاليد المحلية هى من 
معالم الأصالة في الفنء ولقد اهتمت اكثر الفنون الشرقية بالواحتية 
والآساليب الشعبية كشكل من أشكال التأصيل في الفن. ولقد ازداد اهتمام 
الفنانين العرب بهذا الاتجاه. ولكن العيب في ذلك هو أن الفنان اهتم 
بالموضوعات الشعبية ولم يهتم بالأسلوب والجمالية العربية التي حددت 
معالم الفن الشعبي والفن التقليدي, ولذلك فلقد أصبحنا نرى فنانين واقعيين 
وانطباعيين وتکعیبیین بل وسریالیین یمارسون تصویر التقالید الشعبیة. 
وهذا ما يفقد هذه المحاولة طابع الأصالة ویکشف عملية الافتعال فیها . 

ب-الرقش العربي والكتابة: 

أما تمثل الرقش العربي والكتابة فهي محاولة مقبولة إذا كانت تقوم 
على الابتكار والتجديد . ولكنها محاولة خاطئة إذا كانت لتبرير نزعة غربية 
كالتجريدية 9" أو كانت لتكرار الماضي ولو مع بعض التحوير والتمويه. 

جالمبادهة والعفوية: 

ويجب أن نقف قليلا عند محاولات المبادهة والعفوية فلقد أسىء فهمها 
ونظر [لیها بکثیر من الارتیاب آحیانا. ۱ 

قفي المغرب العربي يعتبر هذا الفن الذي أطلق عليه لغة الساذج 7 انه 
صنيعة المستعمرء ويرى الفنان المغربي محمد شبعة أن ظاهرة الفن الساذج 
«تطابق تخطيطا ثقافيا استعماريا متعمدا يرمي إلى التأكيد بأنه ليس 
بإمكان بلد متخلف أن ينتج إلا فنا ا راه تن اتی لان کی هذا 
البلد آن شارك آو یسهم في الحرکات التشكيلية العالية. أو أن يتوفر على 
زاد ثقافي. أو تكون له انهماكات استتيكية معاصرة». 
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والواقع أن هذا الرأي إضافة إلى الآراء الأخرى المناهمضة في المفرب 
لمدرسة الفن الساذج: إنما يقوم على رد الفعل الذي يتأتى عن التشجيع 
الفرط الذي یبدیه الأجانب والسیاح لهذا النوع من الفن. ولقد اعتبر هذا 
الموقف محاولة لتکریس التخلف والبدائية ولربط الفن بالفولکلور . «وهي 
محاولة اها الا جات الستبروي زكاهها الأحاتب الذاكرون. القية 
احتضنوا معارض الساذجين واقتتوا أعمالهم كما فعل اندريه مالرو الذي 
اشتری لوحات الورديغي لیعرضها في متاحف باریس. وکما فعل بول باولز 
الذي ساعد آحمد الادريسي اليعقوبي على تنظيم معرض له في نيويورك». 

ونحن نرى أن تقدير الفن الساذج من قبل المتذوقين الأجانب لا يفسر 
بالضرورة نیة سیئّة لتکریس التخلف. بقدر ما يعني محاولة البحث عن فن 
اکثر أصالة وابعد عن تقلید الاتجاهات الفريبة, وتان الم مج 
التشكيلي في الغرب مع الأسف. 

آن البحث عن فن اکثر آصالة في البلاد العربية یحمل وجها منزها. 
يبدو من خلال ما استوحاه بول كلي خلال زيارته لتونس ومصر. واکتسابه 
الواسع من الفنون العفوية والبدائيةء وإظهار ذلك في فن ساذج ولكنه يحمل 
سمة أصيلة لم يستطع الفنانون العرب حتى بعد بول كلي اكتشافها وتمثلها . 

ولكن لا بد من التمييز بين الفن الساذج وبین السذاجة في الفن؛ فالفن 
الساذج هو فن تلقائي لا يقوم علی نقافة نظرية فنية غريبة. ولكنه يقوم 
على حس نظيف يربطه بالعالم الخارجي المألوف ارتباطا طفوليا. ولكن 
عيب هذا الفن أنه أيضا لا يقوم على ثقافة فنية محلية ولم يستطع أن 
يتعرف على الجمالية العربية المتميزة. ولذلك بات فنا جنينيا يعيش في 
رحم الترات. ولم یتنسم بعد هواء العصرء ولم ينم لكي يجابه تيارات الفن 
المتطورة في العالم؛ ومع ذلك أراده نقاد العالم وفنانوه مثالا لكي يجابه ذلك 
السقوط الریع. وذلك الانحطاط المتسارع نحو العدمية في الفن الغربي. 
لقد ذهبت آعمال آبو صبحي التيناوي ۹ (هذا الإنسان العادي الذي 
یمارس الرسم علی الزجاج مکررا مواضیع عنتر وعبلة والزیر سالم) الی 
باريس وفرانکفورت ونیویورك کشاهد علی فن محلي سوري. وذهبت کذ لك 
آعمال بایه وحسن بن عبورة من الجزائر الی العاصمة الفرنسية لتعرض 
في آحسن صالاتها ٩‏ وأمثلة آخری کثيرة آأعجبت التذوقین والشاهدین 
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وكتب عنها مع الإشادة بطرافتها وبساطتها وغرابتها عن المألوف والمتبع في 
الفن. 

وقد يكون هذا الشعور بالغرابة والطرافة أول الاعتراف بأصالة هذه 
الفنون» ولكننا لن نذهب بعيدا فى ذلك لأننا ما زلنا نفتقد فى بعض هذه 
الأفمال الحماقة العرية ` ۱ 

آما السذاجة في الفن. فهي محاولات عابثة يقوم بها من تساوره نفسه 
باللعب بالألوان والخطوط أو تحمله نفسه على تقليد المحاولات الساذجة 
آو الفنون البدائية وافتعالها. أو تدفعه إلى ممارسة أعمال مجانية مكونة 
من خلاتط آو لصائّق آو بقع عفوية. ویسمی ذلك شیتّا فنیا . 

أن التميز بين الفن الساذج والسذاجة في الفن؛ هو التمییز بين المشروع 
وغیر الشروع. الجمالي وغیر الجمالي. الفني وغیر الفني. وهو آمر لا 
یصحب علی العین الناقدة تمییزه. وعلی هذا الأساس نرفض آن ندافع عن 
السذاجة في الفن آو عن فن «یقوم به آطفال بالتبني داخل عائلات فرنسية 
وآسبانية... ثم یرغب الاستعمار الجديد-في تشجیع ذلك الفن الساذج 
نؤاشظة المصتالحة الثقافية ليتجعل منة تعبيرا شعبيا فى مواجية التزغة 
اة الت اتاك اة كل روتی اضیل» آنه هه العبت العايل 
للاستفلال والتعارض مع جدية التأصيل» والذي نحاربه ونؤيد كشفه و 
قمعه. 

لقد كان رأينا 29 أن البديهة هي الموقف الأول المباشر المنزه عن التأثيرات 
الخارجيةء وقلنا أن التخلص من التأثيرات الدخيلة والصدق فى التعبير 
هما الركتان الالساسيان كتهو الآضنالة: .رهما السول لاسعيعاب القرات 
ولاستمرار التقالید الحضارية. والتزام قضايا الإنسان العربي المعاصر. 

وما زلنا نعتقد أن نقطة البداية في عملية التأصيل هي التخلي عن 
الجمالیات الغريبة والکف عن التقلید. وتقییم تجارب الخرین من خلال 
مفاهیمنا وتقالیدنا وظروفنا وطموحاتنا. 

د-الا لتزام: 

أن المسألة التي تبدو أكثر أهمية هي مسألة الالتزام؛ ومع تأكيدنا لرأينا 
في الالتزام وتميزه عن الالزام. ومع إيماننا بالحرية الإبداعية المسؤولة 
فإننا نرفض القول أن الالتزام مسألة منفصلة عن مفهوم الأصالة: وأن 
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الفنان الملتزم يمكن أن يكون أصيلا أو هجينا في أسلوبه. وأن الالتزام 
مسألة مضمون وموضوع وأن الأصالة هي مسألة أسلوب. بل أننا نرى 
التحاما صحیحا بین الأصالة والالتزام» فإذا كانت الأصالة هي تمثل التراث 
من أجل بناء المستقبل؛ فان التزام القضايا العامة هو النسغ الذي يغذي 
الممارسة الفنية. من عملية التمثل حتى تحقيق الهدف. 

ولقد بدأ الالتزام في محاولات التأصيل عند بعض الفنانين على شكلين, 
الشكل الأول عقائدي والشكل الثاني موقفي. 

أما الشكل العقائدي فانه مستمد من مبادی الجدلية التاريخية التي 
عرضناها ومن مفهوم الواقعية الاشتراكية في الفن. ولا بد من القول أن 
آصحاب هنه النزعة من الفنانین العرب. اصبحوا ینظرون ٍلی مفهوم الالتزام 
نظرة جدیدة. 

لقد اعترف شوکت الربيعي قاتلا «آن البحث عن الأصالة مسولية 
ثقيلة لا یطیق تحملها» وهو في صدد حديثة عن جواد سلیم یقول «استطاع 
أن یتفهم موقفه من التاریخ الضخم في العراق.. وآراد آن پربط بین التراث 


من هذا المنطلق بدأ جواد سلیم وعیه الحقيقي بوجوده کانسان عربي 
يعيش في وطن يمتد بعيدا في أعماق ما قبل التاريخ». 

«لم أفعل كما کان جواد یحاول. وما زال غيره أمثال جميل حمودي 
ومديحة عمر وشاكر حسن آل سعيد وضياء عزاوي. بل لا أطيق هذا العبء 
الثقیل من السوولية (7». 

هذا التصریح الصادق الذي ینطق به فنان يعاني آزمة التعبیر بعد آن 
عانی آزمة الشکل. لا یقف من الاصالة موقف النظري التعصب بل یقف 
منها موقف الفنان» الذي يجذبه الواقع المعاش فيكون قضيته الأولى التي 
يرى من خلالها تاريخ الإنسان قبل أن يرى تاريخ فن هذا الانسان. ومع ذلك 
فانه آمام حياة الفلاحین في الاهوار آصبح پری بوضوح ماذا يعني ذلك في 
العالم البلاستيكي «لقد شهدت فلاحینا السومریین حاضرین في آبطال 
الهور هوّلاء». 

آما الفنّة الثانية فان التزامها کان مقترنا بالدعوة الی الأصالة بل انهم 
یعتقدون آنهم یمارسون الاصالة الفنية في کل مرة یعبرون فیها عن موقف 
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قود ونن شدي شمبية غامد راد طهر هدا تار انی گرد شل إا 
الاعتداءات الإمبريالية والصهيونية-العدوان الثلاثى علین بور سعید ۱956 . 
وحرب ۰۱967 وكموقف قومي لدعم التحرر والصمود كحرب التحرير 
الجزائرية ۱954 وحرب تشرین ۱973 . 


7- المؤتمرات العربية و تخطیط تأصيل الفن الحديث: 

لقد انتقل الحديث عن الأصالة بعد نكسة ١967‏ من موقعه الهادی 
المنفعل الذي يسعى إلى تنظير مفهوم الأصالة وجعلها سمة الحركة الفنية 
العربية الحديثة. الی موقع الحماسة التي تکونت نتيجة النکسة. کرد فعل 
لبناء فن آکثر التزاما وتحررا. بل الی تحقیق سيادة قومية لا تتحکم فیها 
الثقافات والفنون الستوردة من بلاد تسهم في الفضاء علی الوجود العربي. 
بعد آن آتخمت باستلاب موارده وحقوقه. 

ولهذا فإننا نرى هذه الفئة وقد اتسمت في موقفها التحمس بالسمات 
التالیة: آن موقفها ذرائعي ولیس هو عقائدي. فهي لا تنظر الی الأصالة 
على آنها منطلق آساسي لبناء فن قومي. بل هي تنظر الیها علی آنها موقف 
مجابه. ورد فعل رافضء وهي وسيلة إنقاذ فعالة ولم تعمد هذه الفئة إلى 
ممارسة فن قومي بل إلى ممارسة موضوعات قومية: أو استعارات وتقليدات 
تراثية. 

ولذلك فأن هذه الفئة لم تقدم أمثلة كاملة على الأصالة في الفن العربي 
ولا بد من القول أن الممارسات الفنية السطحية وفقدان المثال والنظرية 
أديا إلى تميع مفهوم الأصالة. ومع ذلك فلقد رافق هذه المحاولات الفردية 
والتلقائية لقاءات عربية متعددة رعتها هيئات دولية وعربية. ولقد بلورت 
هذه اللقاءات المفاهيم الأولى للأصالة. 

ضفي عام 197١‏ عقدت المنظمة العربية للتربية والثقافة والعلوم (اليكسو) 
مؤتمرا تحت عنوان «الأصالة والتجديد في الثقافة العربية المعاصرة» القاهرة 
4 ۰۱97۱/۱۵/۱۱ 

ثم کان «مهرجان الواسطي» بفداد 972/۱0/6امناسبة لوضع مسألة 
التراث والأصالة في مکانها الصحیح من اهتمام الفکرین والفنانین. 

وأعقب هذا المهرجان مباشرة «المهرجان العربي الأول»-دمشق 23- 28/ 
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۱۱ الذي جعل محوره الحدیث عن الفن القومي. وعن الالتزام. 

وفي دمشق دعت النظمة العربية «الیکسو» إلى عقد «الوّتمر العربي 
الأول للفنون الجمیلة» دمشق ۱972/12/6 وقد اهتم التحدئثون في ابراز 
قضية الأصالة والتراث. 

وخلال المؤتمر الأول للاتحاد العام للفنانين التشكيليين العرب-بغداد20/ 
0 تكن الموضوع الآساسي الذي شغل المؤتمرين هو الأصالة والتجديد. 

وفي تونس دعت منظمة اليونسكو إلى ملتقى حول الفنون العربية- 
الحمامات تونس 22- ۱974/4/27. بحث فيه موقف الفنان العربى من 
التراث ومن ضياع الشخصية. 1 

وقد رافق هده اللقاءات الفكرية. احتکاك فني عن طریق العارض العربية, 
كان أولها المعرض الذي أقيم خلال مهرجان الواسطي في بفداد. ثم العرض 
الذي آقیم في دمشق خلال الهرجان العربي الأول. ثم المعرض الذي رافق 
المؤتمر الأول للاتحاد في بغداد. وخلال هذا المؤتمر الذي تم فيه التصديق 
على النظام الأساسي للاتحادء تقرر إصدار نظام معرض السنتين العربي 
ولقد أقيم المعرض الأول في بغداد من 3/15- 974/4/15اوأقيم العرض 
الثاني في الرباط من 1976/12/27- 1977/1/27. 

ولقد صدرت مجلات فنية لعبت دورا هاما في نشر الأفكار الفنية 
وتبادلها مثل مجلة (التشكيلي العربي) التي صدر منها عددان وهي مجلة 
الاتحاد. ومجلة (فنون) التي ظهرت في الرباط منذ عام 1976 عن وزارة 
الشؤون الثقافية. عدا عن مجلتي (1:271) التي یصدرها بالفرنسية محمد 
مليحي من الدار البیضاء. ومجلة (ابتکار) التي تصدرها جمعية التشکیلیین 
القارنة فی الریاط مد عام ه15 المجلات أبحاثا وحوارات 
تتعلق بشخصية الفن العربي وسبل تآصیله. ولا بد من ذکر الحاولات 
البرمجة التي قامت بها فيكات رسمية على طريق تنقيق الأصالة الفنية. 

فثمة تجرية هامة قامت بها مدرسة الفنون الجميلة في الدار البیضاء 
(الغرب) علی ید الفنانین محمد الليحي فرید بلکاهبة وعطا الله. وکانت 
الحاولة تهدف ی اهادة النظر في طریق التعلیم الاكاديمي التي کانت 
تنهجها الدرسة علی ید آساتدة آجانب. والبحث في التراث القومي, البسط 
(الزرابي). النقش علی الخشب. الخط العربي. الحلي, الخ.. کنماذج یمکن 
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أن يعمق الفنان دراستها من جديد انطلاقا من مفاهيم جديدة تساعده 
على تطوير تجربته التشكيلية؛ وربطها بجنوره التاريخية والانسانية 
والنفسية . 

وفي مصرغاقد قا الففارخ جاه سدين يتكليق من وزارة القردية والتعليم 
ومنذ عام ۱946 «بتجرية رائدة جمع لها نخبة من خريجي المعاهد الفنية 
لإعادة تثقيفهم عن طريق الوصل بينهم وبين تراثهم وبين الثقافة والمعاصرة 
من جهة آخری. ومن ثم تجسید هذا کله في انتاج فني (۳». 

ثم آخذت هده التجربة شکلا آخر علی ید حامد سعید نفسه ولکن 
باشراف وزارة التقافة التي آسست مرکزا للبحوث الفنية, الهدف منه آن 
یتاح للفنان آن یبحث عن قیمه الوروثة وتجدید اهتمامه بها والعمل علی 
تأصیل الفن الحدیث من خلال الثقافة الفنية القومية والتجارب الوجهة. 

وتطورت هله التجربة إلى إنشاء مرکز الفن والحياة الذي يهدف بدوره 
أيضا إلى ربط الفن المؤصل بتيار الحياة؛ ولهذا أمكن إفساح المجال أمام 
الفنان لتحقيق عطاء فني جید. ولقد علق هربرت رید علی منجزات هذا 
الرکز بقوله «لا آجد تشبیها مثالیا متطابقا مع فلسفة هذه المدرسة في 
الفن سوی أن آردد عبارة ولیم بليك الرائعة: آننا لثری الکون في حبة الرمل 
والسماء في زهرة برية (25) 

ولذ آضیف لی هذه التجارب تجرية «مرسم الاقصره. وهي التجرية 
التي تتيح للمتفوقین من التخرجین من کلیات الفنون الجميلة في مصر 
التفرع لافن مدة ستتین في محیط شعبي ومصضري اصیل, لهايشة الحیاة 
والتقالید ومظاهر الفن الشعبي. فاننا نکون قد قدمنا آمثلة عملية ناجحة 
لمحاولة تأصيل الفن عن طريق الممارسة العملية الموجهة. 

ويجب أن نذكر أن منظمة اليونسكو قامت بمجهود مبارك في مجال 
البحث عن الأصالة ضي الفنون العريية. ففي ملتقی الفنون التشكيلية في 
الحمامات (توشن)افی ۱974/4/2۵ فام خدد من لختصنیح تتقدیم دراسات 
عن واقع الفن العريي في بعض الا قطار العربية مصر-سورية لبتان-الجزاگر- 
الفرب: وکا قد قدمنا عن سورية بسا في الفن التشكيلي في سورید 
وعلاقته بالظروف الاجتماعية والسياسية. وکان اقتراح الدکتور ثروت عکاشة 
إنشاء مركز لتأصيل التراث في البلاد العربية من الناحية الخلاقة لا 
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الناحية التسجيلية. واقترح أن يكون دوره: 

کین انراد تل اعا الھک ی ن اتو ارد مکی 
مبرأة من التبعية. 

- اختیار الرواد الرتبطین بالتراث من ذوي البصيرة النافدة والوعي 
التاحه ومتجهم کل [مکانات العمل: خاهدین البهم بمجبوعة من اندازسین 


یرعونهم. 
- الريط الواعى بين المنجزات الفنية وبين كل الناسء بالصناعة وشتى 
وسائل النشر.. الخ.. 


ضي السنة التالية وخلال موتمر الفن التشكيلي في الوطن العربي بدمشق 
975/5/26-7اتبنت النظمة العربية للتربية والثقافة والعلوم هذه الفکرة 
وقرر الوتمر انشاء الرکز في الریاض وتطوعت الملكة المريية السعودية 
للاسهام في الانفاق علیه. ولکنه لم پر النور بعد . 

ولا بد أن نذکر التجرية الرائدة التي قمنا بها في سورية لافساح الجال 
آمام الفنان لمارسة عملیات تأصیل الفن وتوجیه الناشئین نحو التراث 
للتعرف عليه والاستفادة من خصائصه. وذلك بإنشاء مراكز الفنون التشكيلية 
والتطبيقية التابعة لوزارة الثقافة والارشاد القومي والتي ظهرت في اكشر 
مشخافظات القطر: اا 1 

ومن الوّسف آن هنه الراکز لم تستطع آن تستقطب الفنانین الذین 
اقترا کو ا و ق إلى ا شتا من بخلدل الدروس 
والحاضرات التي کلفوا بتقدیمها. 

وما زالت هذه المراكز مؤهلة للقيام بهذا الدور الهام الذي أنشئكت من 
أجله. 

تبن لنا:بعد هذا 'العزض أ:مشآلة الأضالة تزداذ وضوها يومنا بعد 
بوم نتیجة المارسات الفکرية والتطبیقیا علی الرغم مها پشوبها من غموض 
في آراء ومواقف المؤمنين بها. 

بيد أن تحقيق الأصالة لا يتم إلا بوضع المنهاج الذي أوضحت نقاطه في 
برامج الثقافة والتعليم الفني. وهذا ما دعونا إليه في مؤتمرات عديدة. 


١‏ ا 
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١‏ - الخزف والزجاج: 

لقد اكتشفت قطع الخزف الإسلامي القديم 
في الفسطاط وسامراء والرقة والدائن. وتبین آن 
هنه الأْواني انما صنعت للزينة آو لرجال الحکم. 
ولقد اشتهرت ایران بهذا الفن ولکنه انتشر في 
البلاد العربية في عهد العباسیین. 

والخزف طین مشوي بآشکال مصبوبة آو مکونة 
مفطاة بدهان براق آزرق واخضر آو بدهان ذي 
بریق معدني باضافة آملاح الحدید والانتیموان الیه. 

وغالبا ما یکون الخزف مرسوما فوق الطلاء آو 
تحت الطلاء. و مرسوما بالبریق العدني: ویصنع 
عادة من طفل أصفر مغطى بطبقة غير شفافة من 
المينا القصديرية ترسم عليها الزخارف بالأكاسيد 
بعد حرقها. 

ولقد آخرجت لنا حفریات زاره 521۲ وهرتزفیلد 
Hersfeld‏ في سامراع أروع الأمثلة من الأواني دات 
البريق المعدني. 

وفي جامع القيروانء مائة وتسعة وثلاثون بلاطة 
تشكل إطار محراب الجامع الكبير لعلها صنعت 
في سامراء أو في بغداد. 

ولقد وجد هذا النوع من الخزف في مصر 
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أيضا. أما الخزف غير المدهون فلقد صنع بطريقة القرطاس عمناهط:ه8 
التي تنتج من دفع عجينة لينة من ثقب قمع أو قرطاس فتشكل رسوما 
نافرة. 

ومن الخزف ما ينسب إلى الرقة (سورية) وهي ترجع إلى القرن الثاني 
عشر والثالث عشر أي إلى العهد السلجوقي والاتابكي. ولقد عثر على 
أنواع كثيرة من خزف الرقة ذي البريق المعدني وذي الزخارف المرسومة. 
ومن الأنواع الأخرى من خزف الرفة نوع رسمت زخارفه باللون الأسود 
تحت طلاء ازرق فيروزي. 

وقريبا من الرقة تقع الرصافة. ولقد عثر فیها على خزف شديد الشبه 
بخزق الرقةء وهو ذو بريق معدنيء أو ذو زخارف مرسومة. 

وفي المتحف الوطني بدمشق نمادج من خزف الرقة والرصافة بجميع 
أنواعه. ولقد استمرت صناعة الخزف فى مصر وسورية فى العهد الفاطمى 
وفي عصر الأيوبيين والمماليك. وفي باريس زهرية من صناعة سورية كتب 
علیها «صنعها الاسد الاسكندري. يوسف من دمشق» وتتكون زخارفها من 
کتابات کوفية بحروف کبيرة علی آرضية جميلة من التفریعات النباتية. 
ومعظم الأواني الخزفية مرسومة تحت طلاء شفاف. 

ویصعب التفریق بین الخزف الصري والسوري الا ذا وجد اسم الصانع 

وبین القرنین السادس عشر والثامن عشر ازدهر الخزف السوري وهو 
کثیر الرشاقة والتنق. وخزت دمشق معروف وعریق ویعود ٍلی عهد الرومان. 
وفي متحف اللوفر بلاطة تمثل طاووسا. وآخریات في متحف التروبولیتان. 
عدا بلاطات ما زالت موجودة في مکانها في التكية وفي جامع السنانية 
وجامع الدرويشية بدمشق. 

وفي الأندلس ذاعت شهرة الخزف الالقي (من مالقة). کما ظهر الزلیج 
«زلیخو» وهو طلاء خزفي. 

واشتهرت سورية بصناعة الزجاج وزخرفته منذ عهد الرومان آیضا. 
وكانت الزخرفة تتم بنقش الزجاج وحفره. بالید آو بواسطة الدوار. ولقد 
عثر بسامراء على قطع من الزجاج النقي محفورة حفرا غائرا. 

ولكن صناعة الزجاج في العهد الفاطمي بلغت شأوا عاليا في مصر 
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وسورية. وآهم ما فیها هي زخرفة الزجاج برسم البریق العدني وآلوان 
الیناء واستخدم الزجاجون آطیافا من الألوان الاثلة للخضرة آو الحمرة. 
وضي التاحف العالية نماذج من الزجاج الفاطمي الحلی برسوم نافرة ملونة 
بحیوانات آو بزخارف نباتية. وثمة زجاج مذهب ومطلي بالیناء. وکانت 
دمشق وحلب من آهم مراکز هذا الزجاج. ویذکر القزويني ۱203- ۱283 تقدم 
صناعة هذا الزجاج. ویصف ما في آسواقها من آکواب وآوان بديعة. 

ولقد انتقلت مصنوعات دمشق الزجاجية الی آسواق القاهرة ومنها الی 
العالم. وهکذا حملت صناعة الزجاج اسم دمشق غالبا . وطريقة التذهیب 
والطلاء بالیناء تتم علی الشکل التالي: 

یصنع الصانع الزخارف علی الانية بريشة پرسم بها الخطوط السوداء 
أولاء ثم یفرشها بالألوان الذهبة بفرشاة وبعد حرق الانية بالنار یضع اللون 
الاحمر ثم یطلیها بالیناء الختلفة الالوان؛ وطلاء الیناء مولف من ذائب 
الرصاص وملون بالاکاسید العدنية- الا خضر من آکسید النحاس والأحمر 
من آکسید الحدید والأصفر من حامض الانتیموان والأبیض من آکسید 
القصدیر والأزرق من مسحوق اللازورد . ومن آبهی الصنوعات الزجاجية 
(المشكاة) التي تحمل دائما اسم دمشق مع أن بعضها كان يصنع في القاهرة 
في عهد الملك الظاهر بيبرس والناصر قلاوون. 

ومما لا شك فيه أن فن التطعيم والتجميع كان شائعا في شرقي البلاد 
العربية وغربیها. ولکنه بلغ درجة متفوقة خلال القرنین الثالث عشر والرابع 
عشر في سورية ومصر آیام حکم المالك. كما كان منتشرا في الأندلس 
والغرب. ولقد بدت هذه الفنون في صناعة الصنادیق والاًثاث والأبواب. 
ومثالها الرائع كرسي يرجع إلى عام ۱369 م محفوظ في التحف الاسلامي- 
القاهرة. ومازالت هنه الصناعة شهيرة في دمشق والقاهرة وتونس, بل 
وفي آسبانیا آیضا. 


2- السجاه : 

آ-السجاد العريي: 

آن السجاد الشهور عالیا هو السجاد القارسي والتركي الذي بلغ في 
الو اة ا خرة تة رو الفنية ,وما زالك إبراخ تحافظ کی 
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اليوم على شهرة صناعة السجاد في بلادها متمسكة بتقاليده الثابتة. 

ولكن الذي يهمنا في هذه الدراسة هو أن نعرف ما إذا كان هناك سجاد 
عربي» وهل كانت له شخصية مميزة بين السجاد الشرقي الإسلامي 5.. 

من خلال ما نراه في الصور الجدارية المصريةء نستطيع القول أن 
المصريين القدماء كانوا قد عرفوا صناعة السجاد . وليس من وثائق حتى 
الآن تثبت أن الرافديين كانوا قد مارسوا هذه الصناعة. ولكن انتشارها 
فيما بعد يؤكد أن للسجاد تقاليد قديمة في منطقة ما بین النهرین وسورية, 
ودلیل آخر علی ذلك آن جلود الخراف کانت الرداء الأساسي لسکان بلاد 
الرافدين وخاصة الأكاديين: وهو الرداء السمی «کوناکس» والذي بری لیف 
في التماثيل والرسوم التي عثر علیها في لاغاش وسوزا في العراق وفي 
ماری في سورية. وهذا يعني آن صناعة ما مقلده لشکل جلود الخراف. 
كانت قد ظهرت سواء کلباس آو کبساط. هي صناعة النسیج العقود ذی 
الشعر الطويل وهو أساس صناعة السجاد. على أن الثابت أن صناعة 
السجاد كانت موجودة في سورية منذ القرن الأول الميلادي في دورا أوروبوس 
وفي تدمر. وتدل الدراسة التي قدمها بفيستر على ذلك. كما أن الحفريات 
التي تمت عام 1899 في دير الديك وفي داميت في مصر قد أدت إلى العثور 
على بعض القطع وجدت في مدفن أخميم تدل على وجود صناعة البسط 
منذ العهد القبطي, وهذا لا يمنع من تصور وجودها منذ ما قبل العهد 
السيحي أيضا. كما يقول غاية. 

ومن أمثلة هذه البسط قطعة صنعت في جنوبي مصر وترجع إلى القرن 
الرابع الميلادي كان قد عثر عليها في قبر ملكي اثر تنقيب أثري. ولقد عثر 
على عدد من البسط فی مقابر الامراء اذ جرت العادة آن یدفن الیت 
محتوها مسا , ور ایکا هط بسا a‏ تفن ]ناسنا مخ 
الیسار الی الیمین آو بالعکس عبر سداة من الصوف. وکثیرا ما یحفل هذا 
النوع من البسط باطار مزین بحروف واشارات تحیط شریطا طویلا فيه 
صور لکائنات حیة. 

وتقوم صناعة السجاد علی عقد الخیوط اللونة علی آحد خیوط السدي 
وتقوم طريقة العقد هذه بأساليب مختلفة یمکن شرحها عن طریق الرسم. 
وهنه الأسالیب في الواقع تتبع آنواع السجاد بحسب منشته. وتقوم البنات 


| 6 


الفنون التطبيقيه 


الصبيات أو الصغيرات بعقد الخيوط وقصها بسرعة مذهلةء وذلك بتوجيه 
من المعلم رئيس الورشة الذي يحدد الألوان بصورة ملحنة وكأنها أغنية 
یملکها مباشرة من خیاله. وعلی البنات اتباعه بسرعة وتردید آغنیته التي 
تساعدهن علی متابعة العمل برتابة ودون توقف وبقلیل من الخطاً . کان 
ذلك قبل استعمال الخططات الكرتونية الريعة التي صبحت منتشرة الیوم. 
ویقوم العلم بحياكة القسم الذي یتضمن ما یسمی «الوسم» أي علامة 
النتج ولقد انتقلت هذه الكلمة العربية إلى الفارسية واصبح اسمها تمفة 
عند الأتراك. 

أن فن السجاد یقوم علی عاملین. لون السجاد وما يرمز إليه من معان 
كانت مألوفة وما زالت في تحديد مفهوم الألوان ودلالتها عند العرب. 
والعامل الثاني هو العناصر الزخرفية. 

ولقد عرفت عند العرب والمسلمين معان خاصة للألوان نأتي هنا على 
ذكر أهمها: فاللون الأبيض دليل النقاوة والنور والسلام» وهو لون الملابس 
الدينية ولون راية العرب الأولى حتى نهاية عهد الأمويينء وكذلك الأمر في 
الأندئلس. 

واللون الأصفر الذهبي هو لون الإرادة والمجد والثروة. أما اللون الأحمر 
فهو لون السعادة والفرح. وكان لون علم السلاجقة والأتراك. 

واللون الأسودء لون الهدم والمقاومة والعنف وكان لون راية جنكيز خان 
كما كان لون العباسيين الذين ناهضوا الأمويين. 

والاأخضر لون البعث والنهضة والتجدید. وهو لون سکان الفردوس 
ولون آهل البيت وشيعة علي بن آبي طالب. 

ولقد انتقل مفهوم هذه الألوان ومعانيها من العرب إلى غيرهم من 
المسلمين. وصناعة الألوان بقيت سرا تمارسه في القرى العجائز من 
الحائكات. وتستخرج من النباتات وتجفف ليلا ف شیر الليالي المقمرة. 

أما الأشكال التي كانت موضوع السجاد. فهي آما حيوانية وهي نادرة 
جدا آو نباتية ویعضها آشکال هندسية محضة لتاًطیر الوضوعات آو لزخرفة 
الحواشي والاطراف. ومن الواضیع الحيوانية العقرب والعرتلة وهي آشبه 
بالعنکبوت الفلیظ. وهي من الواضیع التي ترسم للسيطرة علیها نظرا 
لضارها. آما الحیوانات الخری الکرمة عند العربي کالفزال والجمل والکلب 
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والديك واليمام والطاووسء فإنها تحتل المكان الأرحب في صناعة السجاد 
العربي ثم الفارسي والتركي. ولقد أخذت هذه الحيوانات أشكالا هندسية 
محورة لكي تتمشى مع طريقة صناعة السجاد وتسهل مهمة الصائخ. 

أما المواضيع النباتية. فمن أهمها شجرة الحياة وهي على أشكال منوعة 
فأما أن تكون بشكل عنقودي أو بفروع هرمية أو بتفريعات زهرية» وشجرة 
الحياة هى رمز الأبدية والخلود ورمز الآلهة العليا. كانت معروفة منذ عهد 
الرافديين وانتشرت مع الأديان السماوية في الإسلام. 

ومن النباتات شجرة السرو التي ترمز الی الکشف عن الجهول. والرمان 
المزهر والذي يمثل الخصب والثروة, وسعف النخل الذي تطور عند الفرس 
لكي يأخذ شكل الكشمير والذي يفيد في طرد الحسدء على أن الأشكال 
الغالبة في السجاد العربي. الصري والسوري والفربي والاأندلسي. هي 
الاشکال الهندسية وفیها بعض الاشارات والرموز وبعض الصیغ النباتية 
الحورة جدا. 

وثمة مواضیع رمزية کالشط ذی الأسنان الخمسة والذي یطلق علیه 
اسم ید فاطمة آو مشط حمزة ویفید في طرد الحسد کما هو معروف. 

ب-السجاد الأندلسي المغربي: 

يكون السجاد الأندلسىء كفيره من الفنون الصناعية الأندلسية نتيجة 
الإضافات المغربية على الأسلوب السوري «الذي انتقل مع الفاتحين الأوائل 
وبهذا العنی هو مزیج من السجاد الشرقي والفريي. ولقد عرف دائما 
باسم السجاد العربی. وله عقدة خاصة تبدو واضحة فی الرسم. آما آلوانه 
البحري. ولا یتضمن السجاد الاندلسی رسوم وجوه بشرية آو حیوانات. 
وإنما يعتمد على الرسوم النباتية كالزهور والأوراق. كما يتضمن رسوما 
هندسية كالشكل المصلب ذي الفروع المتساوية. وأبواب المعايد والمساجد مع 
الجامة مصغرة في أطراف السجادة الأربعة قبل الحواشي. 

على أن متحف المتروبوليتان يحوى سجادة أندلسية تزينها رسوم طيور 
محورة ورسوم زهور وترجع إلى أواخر القرن الخامس عشر. ومن أمثلة 
السجاد الأندلسي واحدة ترجع إلى القرن الرابع عشر موجودة في القسم 
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الإسلامي في متاحف الدولة في برلين. وهي ذات أرضية حمراء خمرية 
وإطارها أبيض فيه زخرقة كوفية . وتتألف السجادة من شكل هندسي قنديلي 
متكرر وفوقه شكل مقام أو بناء. وبعض السجاد الآندلسي من القرن الخامس 
عشر يحوي رسوم الأسرات اللكية. مما یساعد في تحدید تارة هذه 
السجاجید عدا ما تحویه الکتابات الکوفية من تواریخ. ویمتاز السجاد 
الأندلسی بطوله؛ ذلك لأنه كان يستعمل للممرات فى المعابد أو لعل الأنوال 
کانت ضيقة. وتحفل الأديرة الأسبانية والکنائس الیوم بالعدید من السجاجید 
الأندلسية التي ترجم الی القرنین الخامس عشر والسادس عشر. 

جسجاد دمشق: 

في العصر الملوكي ازدهرت صناعة السجاد في مصر وسورية. وقد 
تحدت بعض الرحالة الأوروبيين عن وجود مشاغل لصناعة السجاد في 
العصر الملوکي. ولقد اشتهر في سورية نوع من السجاد أطلق عليه اسم 
سجاد دمشق, انتشر هدا النوع من السجاد في آوروبا خلال القرن السادس 
عشر وخاصة في البندقية «مرفاً الشرق» اٍذ تردد اسم سجاد دمشق في 
سجلات الأسرات العريقة إذ كانوا يستعملونه كأغطية وستر 

وفي متحف الفن والصناعة في فيينا مجموعة من السجاجيد الدمشقية 
تعتبر من أجمل ما بقي من هذا النوع . وسجاد دمشق ا ر ٩‏ 
المترابطة كبلاطات منسقة عدا عن العروق والأشجار والعناقيد ذات الألوان 
اللخمراء والزرقاء والخضراء والصفراء. والستجاحين المروفة حتى الآن 
ذات آرضية حمراء خمرية واطارها ذو لون ازرق آو آخضر مصفر. ولکل 
لون درجات هه یجعل الرسوم ذات آبعاد وآعماق. 

وسجاد دمشق مصنوع من خیوط الصوف والسداة من الصوت آیضا. 
وقي فیینا سجادة واحدة مصنوعة من خیوط الحریر. وبمض نماذج هذا 
النوع من السجاد موجود في متحف التروبولیتان وثمة سجادة کبيرة بقیاس 
6م موجودة في متحف فيكتوريا وآلبرت في لندن. وکانت ولا شك مخصصة 
لمكان رحب قد یکون مسجدا آو قصرا. وهي بلون آحمر خمري وفیها 
آشکال هندسية زرقاء مع بعض الأٌشکال العينية الخططة شطرنجیا . وفي 
مرکز السجادة جامة کبيرة وتبدو في السجادة ٍشارات مميزة. وهي نموذج 

من الوسم العريي. الذي قد يرجع إلى العهد الأموي. وتعتبر هذه السجادة 
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من أجمل ما تحويه المتاحف من سجاد دمشق. وفي بيروت سجادة ملك 
هنري فرعون من صنع دمشق. 

ولقد اشتهرت سورية بالبسط ذات الوبر. ولقد ذکر القريزي آن القصر 
الفاطمي کان یضم بسطا من صناعة القلمون «محافظة دمشق,» كما أن 
متحف التروبولیتان یحتفظ بیساط من الحصير صنع في طبریا «فلسطین» 
يرجع الی القرن العاشر اليلادي. 

ا ق» بل كثيرا ما 

یقع الختصون والتحفیون في خطاً تحدید هوية السجاد العربي. إذ أن 
آسلوب دمشق والقاهرة والغرب والاندلس آسلوب مستمد من مفاهیم الفن 
العربي الذي یجنح نحو الأشکال الهندسية آو الرمزية آو النباتية الحورة آو 
الکتابات. مبتعدا ما آمکن عن الرموز والاشکال الحيوانية. على عکس 
السجاد الفارسي الذي اهتم بالأشکال البشرية والحيوانية. 

والواقع آن السجاد الصري والدمشقي استمدا آیضا الزخارف الهندسية 

من الزخارف المنقوشة على القطع المعدنية والجلدية والخزفية المملوكية 
التي تحمل نفس الطابع؛ ولعل السجاد التركي كان وريث التقاليد المملوكية 
هذه. 

ويتشابه سجاد القاهرة مع سجاد دمشق ق في لونه الأحمر الخمري الذي 
يهيمن علی الخلفية. علی آن خیوط هذا السجاد هي من الحریر. وبعض 
السجاجید مصنوع کله من خیوط الحریر. ومثالها سجادة ترجع الی القرن 
السادس عشر ولكن أكثر سجاد هذا النوع مي من خیوط الصوف. 
وطريقة العقد متقاربة مع طريقة العقد الدمشقي والأندلسي» ومن أقدم 
نماذج سجاد القاهرة. سجادة محفوظة في الق الإسلامي من متاحف 
برلین. وهي ترجع إلى أواخر القرن الخامس عشر أي إلى العصر المملوكي. 

واشتهرت مصر بصناعة البسط ذات الوبرء وفي المتحف الإسلامي في 
القاهرة قطعتان من البسط ترجع الواتهوة قينا إلى عام 818 م إل تا 
تحمل تاريخا هجريا 202: وتمة قطعة آخری في واشنطن وآخری في السوید. 
وغیرهما وفي متحف التروبولیتان في نيويورك. وجمیعها تحمل کتابات 
كوفيةء وتمتاز بربط العقدة حول خیط واحد من خیوط السداة. وهي ترجع 
الی العصر العباسي آو الفاطمي. 
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د-السجاد العربي اليوم: 

لا بد من الاعتراف من آن مشاغل السجاد العربي تعطلت عن الانتاج 
منذ بداية القرن السادس عشر. لكي تترك للمشاغل السلطانية في الأستانة 
حق إنتاج السجاد الذي أطلق عليه اسم التركي مع أن عماله كانوا من 
مختلف البلاد التي يسيطر عليها العثمانيون. ولقد تحدث المؤرخون عن 
عمال سوريين كانوا يعملون في المشاغل السلطانيةء ولكن من المؤكد أن 
الصناع العرب انصرفوا لانتاج البسط التي ازدهرت بصورة خاصة في 
امرف 

ومع أن اكثر الدول العربية عادت مؤخرا لتشجيع صناعة السجاد وهي 
سياسة حكيمة, إلا آن السجاد الحديث» مع الأسف» يستعير طريقته وألوانه 
ورسومه من السجاد الايراني التقليدي بمدارسه الختلفة. التبريزي 
والاصفهاني والكاشاني وغیرها. مبتعدین عن خصائص فن السجاد العربي 
التي تحدئنا عنها والتي تمیزت بآلوانها وطريقة عقد خیوطها وبمواضیعها . 
ومن الضروري العودة ٍلی هذه الخصائص التميزة لاقامة صناعة سجاد 
أصيل في البلاد العربية. 
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أشهر المدن العربية ال سلامية 

-١‏ البصرة: أول مدينة أنشئت في عهد الإسلام وتقع جنوبي العراق 
على الخليج العربي اختطها عقبة بن غزوان عام 16 ه 636 م وبنى فيها 
مسجدا ودار إمارة» ثم توسع في خططها وأقام لكل قبيلة من العرب حي. 
وكانت مبنية من اللين والآجر وقد أصابتها ثورة الزنج فخريتها. 

2- الکوفة: ابتدی بإنشائها غربي الفرات في العراق سنة ١7‏ ه 637 م 
وذلك بإشراف سعد بن أبي وقاصء وفيها مسجد ومنزل لسعد تحول إلى 
قصر مربع الشكل تدعمه أبراج مستديرة وهو مبني من الآجر والجص. 

3- واسط: أمر ببنائها الحجاج (83 ه-!70 م) وتقع بين الكوفة والبصرة 
علي جانبي اجلة. وخصصت للجنود الشامیین. وكانت مدينة ساسانية اسمها 
كسكرء وفیها دفن الحجاج (95ه) وکانت واسط عاصمة طوال العهد الأموي. 
وتم الكشف عن آثارها عام ۱936 . 

4- بغداد: عندما انتقلت الخلافة إلى العباسيين أراد السفاح أن يجعل 
عاصمة له فأقام الهاشمية في الأنبار» ثم غيرها المنصور وأقام عام 45اه 
ا6 م) بغداد علی الضفة الغربية لدجلة؛ وأسماها دار السلام واستقر 
فیما بعد اسم بغداد. وتعني بالفارسية (بستان الله). وتعني بالارامية «بیت 
الفنم». 

ومخطط مدينة بغداد في بدایته. داثري (قطره 3 کم) یتوسطه قصر 
الخليفة ومسجده. وتحیط بذلك قصور القادة ورجال الحکم. ثم یقوم سوران 
متوازیان بینهما منشآت شعبية للسکان. وللأسوار. آربعة آبواب مزدوجة 
هي: باب الکوفة-ویاب البصرة-وباب خراسان وباب الشام. 

5- سامرام: بعد قرن من بناء بغداد انشا العتصم مدينة سامراء لایواء 
جنده من الترك فیها. وهي تقع علی بعد ۱30 کم من شمالي بغداد علی 
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دحلة. 

ولقد قسمها الخليفة تقسیما اجتماعیا وعسکریا وأقام فیها (۱7) قصرا 
بناها العتصم والتوکل. من آهمها. دار العامة وبیت الخلافة وقصر الجوسق 
وقصر لوْلوَة. 

آما السجد الذي آنشآه التوکل فهو واسع مساحة صحنه 44 آلف م 2 
ومتّذنته ملوية علی طراز الزیقورات الرافدية. قاعدتها 32 م وارتفاعها 52 
م. وفي نهاية حکم العتضد (۸289) آهملت سامراء وعاد الخليفة إلى 
بغداد. 

6 الرقة والرافقة: الرافقة مدینة قدیمة. برزت قي عهد النصور لتصبح 
معسکرا محاربة البیزنطیین. وازدادت فیها النشآت حتی آصبحت مصیف 
الخليفة بعد آن اتصلت بالرقة. وفیها بقایا قصور الرشید وبقایا سورها 
الآجري وأحد أبوابه. أما المثذنة فهي ترجع إلى عهد نور الدين. وهي الآن 
موضع اهتمام المرممين الأثريين في سورية. 

7- الفسطاط: أنشأها عمرو بن العاص عام 2۱ ه 64۱م وتقع في موقع 
مدينة ممفیس الفرعونية. وأقام فيها شارعا يتوسطه ميدان بني فيه مسجدا 
مازال يحمل اسم (عمرو). 

8- القاهرة: بعد فتح مصر من الفاطميين 358ه-967 م أراد القائد 
جوهر الصقلي أن يقيم معينة تصبح عاصمة للفاطميين أطلق عليها اسم 
القاهرة. وهي مدينة مسورة محصنة فيها قصر للمعز الفاطمي. وكانت 
على شكل مربع ثم توسعت. وأهم ما فيها الجامع الأزهر الذي اصبح 
جامعة. 

9- القيروان: أنشأها عام (50 ه-669 م) عتبة بن نافع في عهد معاوية, 
وكانت على نهج المدينة المعسكرء فيها المسجد الجامع ودار الإمارة وبيوت 
للجند محاطة بآسوار منيعة. واستمر العمل فیها آربع سنوات. 

وکانت القیروان آول عاصمة للفاطمیین في تونس ثم انتقلوا منها الی 
الهدية فالقاهرة. 

0- الهدیة: آسسها عبید الله بن الهدي سنة 303 ه-9۱0م علی الساحل 
التونسي وفیها بني الهدي دارا لصناعة الراکب. ثم انشا مدينة مجاورة 
هي (زویلة) تربط بینهما بمیدان فسیح. 
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1- فاس: تم بناؤّها سنة 92اه-807م بصورة متتابعة من جماعات من 
العرب توافدت لنصرة إدريس الثاني في المغرب. 

وآهم ما آنشی في فاس السور الحجري والمسجد الجامع ومئذنته التي 
تشبه مثدنة جامع القیروان. واستمر العمران في الدينة في عهد الادارسة 
والرینیین. حیث اصبح فیها ثمانمائة وخمسون بناء بین جامع ومدرسة 
وتكية عدا ستمائة سبیل ومائة حمام ومائتي مدرسة ومائتي فندق. ومن 
آشهر آبنیتها جامع الأندلس وجامع القرویین وزاوية مولانا ادریس. 

2- قرطبة: هي مدينة قديمة جدا آنشأها تجار من فینیقیا وبلاد 
الشام في الاأندلس. ثم جعلها موسی بن نصیر قاعدة له آیام الخليفة الولید 
بن عبد الملك. 

ثم جعلها عبد الرحمن الداخل مقرا للدولة الأموية الأندلسية؛ وأقيم 
فيها كثير من الأبنية والقصورء وعدد وافر من المساجد بلغ الثلاثة آلاف 
مسجداء من أروعها المسجد الجامع (مسجد قرطبة). بلغ عدد دورها ثلاثة 
عشر آلف دارا وحماماتها ثلائمائة, وكان عدد سكانها نصف مليون نسمة. 

3- الزهراء: أنشأها عام (325ه-635 م) الخليفة عبد الرحمن الناصر 
الی الشمال من قرطبة. وجعلها عاصمة له وقد أغناها بالمنشآت والزخارف. 
وهي مدرجة علی سفح جبل. آعلاها مدينة القصور ثم مدينة الجنات 
والبساتین وآخیرا مدينة الدیار والجوامع» وبنی الناصر لنفسه قصرا (دار 
الروضة) . 
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أشهر المساجد وأقدمها في البلاد العربسية 

-١‏ الحرم الشريف في القدس: 

ويضم ثلاثة مساجد» مسجد عمروالمسجد الأقصى» ومسجد الصخر. 

- مسجد عمر: أقيم في المكان الذي صلى فيه عمر بن الخطاب عند 
دخوله القدس وهو مسجد بسيط يضم في الطرف الشرقي من الحرم. 

- المسجد الأقصى: وهو المسجد الرئيسي ويشبه في تنظيمه الجامع 
الأموي بدمشقء أنشأه عبد الملك أو ابنه الوليد 705- 715م. ولقد أجرى 
عليه تعديل كبير ولكن قسمه الأوسط ما زال يحتفظ بترتيبه الأولي. وفيه 
منبر من صنع حلب في عهد نور الدین. حرقه الاسرائیلیون عام 1969. 

2- المسجد الأموي بدمشق: 

يقع في مكان مقدس سبق أن كان معبدا لحدد في عهد الارامیین. ثم 
لجوبیتر في عهد الرومان. ثم آصبح کنيسة یوحنا العمدان في عهد 
البیزنطیین. وقد تم تشییده وتعدیله بآمر الولید بن عبد الملك بني خلال 
عامي 707- 714 م واستحضر لبنائه امهر الصناع. وهو یتلف من صحن 
واسع وحرم طوله 36ام وعرضه 37 م وتعلوه قبة النسر. وکان مفروشا 
بالمرمرء وجدرانه مفطاة بالرخام یعلوها الفسیفساء. ولقد احترق السجد 
مرات عديدة وأعيد ترمیمه. 

3- جامع القیروان: 

بناه عقبة بن نافع عام 670 م. ثم هدم وأعيد بناءه بأمر هشام بن عبد 
الملك عام 726م. ويمتاز بأعمدته وتيجانه المعاد استعمالها. ويبلغ طول حرمه 
5 م وعرضه 80 م وعلی طرفیه قبتان رشیقتان. وتتألف متّذنته من آبراج 
ثلائة مربعة متعاقبة. وتعلوها قبة صفيرة. 

4- جامع الزيتونة: 

آنشی في مدينة تونس عام 732م وهو رباط ومسجد. فهو لحماية التغور 
وممارسة الشمائر. ثم هو جامعة علمية اسلامية وفیه مکتبة آسسها موسس 
الدولة الحفصية آبو زکریا . وهو بزخارفه النوعة یعتبر شاهدا علی تعدد 
مظاهر الابداع الفني. 
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5- مسجد قرطبة: 

بناه عبد الرحمن الداخل عام 786م وهو يقع على ضفة الوادي الكبير 
وأمامه قصر الخلفاء. ويمتاز بأقواسه المزدوجة ليزيد المعمار من وكان فيه 
(واحد وعشرون بابا طليت بالنحاس الأصفر اللماع وثلاث وستون ومائتان 
وألف سارية. وقد أجريت الفضة في حيطان محرابه المزين بالفسيفساء. 
وصب من سواريه الذهب والإبريز واللازورد . أما المنبر فقد صنع من العاج 
ونفيس الخشب وهو مؤلف من ست وثلاثين ألف قطعة منفصلة. مرصع 
أكثرها بالأحجار الكريمة وسمر بمسامير من الذهب). 

وتعرض الجامع إلى توسعات أربعة غيرت من معالمه وضاعفت من 
حجمه. ثم تحول الجامع إلى كاتدرائية مسيحية منذ عام 336ام تحت اسم 
(لاموثكيتا). 

6- مسجدا سامراء وأبي دلف: 

مسجد سامراء آنشاه التوکل مع مسجد آخر هو مسجد آبي دلف. 
وکلاهما واسع یمتد من الشمال اٍلی الجنوب بمقدار متّتي متر. ویتآلف 
السور من جدران منيعة من الاجر تسندها آبراج نصف دائرية. واهم ما 
یمیز هذین السجدین هو التذنة الحلزنة التي تسمی باللویة. حیث یصعد 
الوذن الی آعلاها من سلم داتري خارجي. وهي بذلك الزیقور الرافدية. 

7- مسجد تلمسان الکبیر في الجزاثر: 

بناه المرابطون عام ۱082 م وکان موّلفا من ثلائة عشر جناحا. وهو یشابه 
مسجد قرطبة باطار محرابه. والقبة العرقة التي تتقدمه ویقع فرب قصر 
الرابطین في تلمسان. 

8- جامع القرویین في فاس (الغرب): 

آنشآه الرابطون ومخططه تقلید للاوضاع القديمة. فهو مولف من 
تسعة عشر جناحا تمتد موازية لجدار القبلة. وئمة نسقان من الأقواس 
یقطعان بصورة فائمة ممرا محوریا يودي الی الحراب. یحملان عددا من 
القباب الزخرفة آحدها معرقة تسبق الحراب وهي تحمل اسم الأمیر 
الرابطي علي بن یوسف. 

9- مسجد الکتیبة في مراکش: 


آنشآه عبد الوّمن (۱۱63م) موّسس الدولة الوحدية وهو یعتبر من اکثر 
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العمارات الإسلامية جمالا. وتغطي أجنحة المسجد بالجملون والقرميد. 
وعددها سبعة عشر متجهة نحو العمق» ويحمل الأوسط في نهايته المجاورة 
للمحراب قبة. ۱ 

ومئذنة مسجد الكتبية تمت عام ۱۱96 م في عهد یعقوب النصور. وهي 
مصنوعة من الحجر الفشیم. وهي برج یصعد الی مصطبته العلیا عن 
طريق منحدر يدور حول نواة مؤلفة من غرف متوضعة فوق بعضها. وشکل 
هذه المثذنة سوري الأصل. 

0- مسجد حسان في الرباط: 

شيده يعقوب النصور الوحدي. وهو اکثر اتساعا من مسجد اشبیليیة. 
وجدرانه العالية تحیط مستطیلا عرضه مانّة وتسعة وثلائون متراء وعمقه 
مائة وثمانية وئلائون مترا وفیه ستة عشر بابا . ولم یستکمل مسجد حسان 
انشاوه. ومئذنة حسان بقیت آیضا دون اکتمال. وهي تشابه مئذنة الكتبية 
ولکنها من الحجر النحوت. 

۱ - السجد الکبیر في اشبيلية: 

آنشآه یوسف ثم النصور من الوحدین ۱۱63- ۱۱98 م وهو يضم سبعة 
عشر جناحا کما هو الأمر في جامع الكتبية. ولکنه کان اکثر عمقاء ولقد 
اصبح کاتدرائیة. 

ومن آهم معاله. مثذنته التي تسمي الجیرالدا. وهي مبنية من الآجر 
الزخرف آضیف الیها في القرن السادس عشر عناصر تتویج مسيحية. 

2 جامع ابن طولون: 

بناه آحمد بن طولون عام 265 ه 878 م علی مثال مسجد سامراء قبنی 
قبة مئذنته ملوية وكسا الآجر بطبقة من الحصی وزینه بالکتابات. وهو في 
حقیقته حصن ومدرسة ودار للحکم ومشفی عدا انه مسجد . ۱ 

3- الجامع الازهر: 

بناه القاتئد جوهر الصقلي باسم الخليفة الفاطمي العز لدین الله سنة 
(361 ه-972 م) وآدخلت علیه زیادات کثيرة وجددت عمارته في عهد الماليك. 
ثم أضيفت إليه مدرستان في القرن الرابع عشر ومدرسة تالثة في القرن 
الخامس عشر كما أضيفت إليه آقسام هامة في القرن الثامن عشر. 

وهو مع ذلك یحتفظ بمظاهره العمارية الأساسية. عدا زخارفه التي 
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أصبحت اكثر تنوعا. وهذا المسجد كان منذ بدايته معهدا للتعليم إلى أن 
اصبح اليوم جامعة مستقلة. 

4- جامع محمد علي في القاهرة: 

آنشی بین عامي ۱857-1824م من قبل معمار يوناني الأاصل اسمه یوسف 
بوشنا بتکلیف من محمد علي الکبیر. والبناء على شكل شعاعي تعلوه قبة 
تقوم علی عقود تغطي الربع الركزي ویمتد علی جهتي الحرم رواقان 
مفتوحان علی الخارج. وتنهض في نهايتي الواجهة متّدنتان تشرفان علی 
صحن ذي آروقة تشکل الفناء. 

5- التكية السليمانية بدمشق: 

آنشآها السلطان سلیمان القانوني بن سلیم الأول وفق نظام العمارة 
العثماني. وذلك عام 554-962 م حسب مخطط للمعمار سنان. وتشمل 
التكية جامعا یتآلف من حرم تعلوه قبة ومتّذنتان رفیعتان وآمامه صحن 
محاط باروقة وراءها غرف مقببة لطلاب التكية. کما یشمل مدرسة آو 
تكية صفری في الجهة الشرفیة. 

6- مسجد الحاكم في القاهرة: 

آنشآه الحاکم بآمر الله الفاطمي عام ۱013-990 م ويبدو فيه التأثير 
الطولوني واضحا-فالصحن الواسع الربع والأجنحة الخمسة العترضة 
والأقواس النکسرة الحدوية والدعائم الاجرية الستطيلة الشکل یوّکد ذلك 
غیر آن اتجاه الجناح الرئيسي بالعمق نحو القبلة وانتهائه بقبة یذکرنا 
بمخطط الأزهر. ومن الساجد الفاطمية الجامع الاقمر ۱۱25 م. ومسجد 
الصالح طلائع ومسجد الجیوش ۱085 . 

7- مسجد السلطان قلاوون قي القاهرة: 

آنشی هذا السجد في عهد السلطان الملوكي قلاوون عام (۱285 م) 
وهو من اقدم الساجد الملوكية وآجملها وآهمها. وهو في حقيقته مسجد 
وبیمارستان ومدرسة وضریح. ویبدو في هذا الجمع التأًثیر العماري السوري 
واضحا. 

8- مسجد مدرسة السلطان حسن قي القاهرة: 

آنشی عام ۱356 م والدرسة مولفة من صحن مربع الشکل ینفتح في کل 
جهة من جهاته ایوان ذو قبوة منکسرة. وفي کل ایوان محراب یحدد موقع 
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القبلة. ودكة مخصصة للمقرئ والأواوين الأربعة هى مدارس لتدريس أصول 
الفقه فى المذاهب الأربعة. 


احق رقم 3 


آشهر التصور العربية 

| - قصر الخضراء: 

آنشاه معاوية بن آبي سفیان عندما کان والیا علی الشام ثم اصبح قصر 
الخلافة. ولقد وصفه ابن عساکر والاصفهاني ولم یعد له آثر. 

2- قصر عبد اللك في القدس: 

آنشی عام 700 م ٩‏ اکتشفه الصهاينة قرب مسجد الصخرة عام ۱968 
وکتب عنه الاثری بن دوف. 

3- قصیر عمرة: 

أنشأه الوليد بن عبد الملك (705- 715م) اكتشفه الوا موزيل 11511 وكتب 
عنه. وما زال حمام هذا القصر قائما في الأردن. 

4- خرية المنية: 

وتسمى منية هشام ذكرها القزويني واكتشفها قرب بحيرة الناصرة 
مادیر 1۵417 ثم شنایدر 5021067 عام 6. 

5- قصر آسیس: 

قي جنوب دمشق یضم جامعا وحماما. نقب فیه ودرسه بریش 1962 
طن ويعود إلى عهد الوليد. 

6- قصر عنجر في لبنان-البقاع: 

ویعود الی عهد عبد اللك آو ابنه الولید ولقد درسه ونشره موریس 
شهاب. 

7- الحرانة: 

وهو قصر محصن ما یزال قائما في بادية الأردن. ولعله یعود الی عهد 
قبل الاسلام کما یقول بتلر 82010 

8- قصر الصرح والحمام: 

لم يبق من هذا القصر إلا الحمام» ولقد درسه کریزویل 0050111 والحمام 
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يشابه تماما حمام قفصير عمره بدون رسوم وقد يعود إلى عهد هشام. 

9- قصر سليمان في الرملة: 

ما زالت إطلالة قائمة درسه كريزويل. 

0- قصرالموقر: 

أنشأه يريد بن عبد الملك ولا يزال في موقع في البلقاء. 

۱۱- قصر الرصافة: 

هما قصران آنشآهما هشام قریبا من دیر سرجیوبولیس (الرصافة) 
اکتشفت آحدهما اوتودورن ۲0۳ 0:0 

2- قصر الحیر الخربي: 

آقامه هشام قبل ولایته. وکان اسمه (الزیتونة) درسه شلومبرجیه 
Schlymberger‏ وواجھة هذا القصر في المتحف الوطني بدمشق. 

3- قصرا الحير الشرقي: 

هما قصران واحد كبير واسمه (العرض) والآخر صغيرء يقعان شمالي 
تدمر آنشآهما هشام. ونقب فیهما ونشر عنهما غرابار 0:۵07. 

4- خرية المفجر: 

قصر المفجر أنشأه هشام ويقع قرب أريحا وقام بالكشف عليه هاميلتون 
87 وبرامكي» وهو حاقل بالرسوم والزخارف والمنحوتات. 

5- قصرالمشتى: 

ويقع في الأردن اكتشفه لايارد 122:0 ثم قام برنو 810007 بدراسته 
وينسب إلى الوليد الثاني (حكم من 743- 744) وقد نقلت واجهته إلى 
قح لسن 

6- قصر الطوية: 

ويقع في أقصى جنوب الأردن اكتشفه موزيل 31511 عام ۱898 وتوسع 
فيه كريزويل ويعود إلى عهد الولية الثاني. 

7- قصرالاخيضر: 

آنشی عام 779 لأمير عباسي هو عيسى بن موسى ويشبه قصر المشتى 
ولقد درسه كريزويل. 

8- الجوسق الخاقاني: 

من أهم قصور سامراء شيده المعتصم عام 836 ولم يبق منه إلا جزء علي 
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نهر الدجلة يسمى قصر الخلفاء أو طيسفون العرب. 

9- قصر بلکوارا: 

شیده الخليفة التوکل (86۱-849م) ويشبه الجوسق. 

0- قصر العاشق: 

ویقع علی الضفة الیمنی من نهر دجلة مقابل قصر الخلفاء آنشاه الخليفة 
العتمد (878- 882 م). 

2۱- قصر الهدي وقصر الغانم: 

ویقعان في الهدية «تونس آنشآهما الهدي (908م-934). قي بداية العهد 
الفاطمی. 

و اقفر كى اة 

من منشآت الخليفة عبد الرحمن الثالث (936م) درسه فلاسكيز بوسكو 
0 وما زال غامضا. 

2- قصر الحمراء: 

هو حصن وقصر ملكي یقع علی مرتفع مشرف علی غرناطة وهما 
قصران مندمجان آنشآهما یوسف الاول (1334- 1353) وابنه محمد الخامس 
(1353- ۱39۱) وفیه صحن البرکة-وصحن الاسود وقاعة اللوك. و العدل. 
والاختین وبني سراج کما فیه برج السیدات وقصر البرطل وصالة السفراء. 


الملحدق رقم 4 
الآثار الغنية الشهيرة 
-١‏ فسيفساء قبة الصخرة في القدس عام 690 م كتبت عنه فان برشيم 
V.Berchem‏ 


2- فسیفساء الجامع الأموي بدمشق 715 م کتبت عنه فان برشیم ۷۵۶ 
Berchem‏ 

3- الصور الجدارية في قصير عمره 5740 م اكتشفه الواموزيل 315:1 

4- الصور الأرضية والمنحوتات في قصير الحير الغربي قرب تدمر 
70 کتب عنه شلومبرجیه ۱ ۱ 
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Schlumberger 

5- الصور الفسيفسائية الأرضية والمنحوتات السقفية والزخارف فى 
قصر المفجر-قرب أريحا 743م كتب عنه هاميلتون 11210 وبرامکي. 

6- رسوم وزخارف سامراء 838- 883 م أظهرها وكتب عنها هرتسفيلد 
Herzfeld‏ 

7 رسوم سقفية في كنيسة الكابلابلاتينا في القصر الملكي بالرمو ۱۱40 
درسها كيزنجر Kizenger‏ 

8- کتاب صور الكواكب الثابتة للصوفی 9ممکتبة بودلیان-آکسفورد . 

9- كلية ودمنة-مخطوط مصور محفوظ في المكتبة الوطنية في باريس 

0- كتاب البيطرة-رسالة لأحمد بن حسن الأحنف-نسخها على بن حسن 
القاهرة. وفيه 39 تصويرا. 

-١١‏ كتاب الأغاني-مخطوط مصور محفوظ في ملت كتبخانه سي 
اسطنمبول رقم 566| يرجع إلى تاريخ 1218- 9ام. من صنع شمالي 
العراق اهتم بدراسة بشر فارس. 

2- شریط فسيفسائي قی الدرسة الظاهرية بدمشق ۱277 من صنح 
فنان سوري. 

3- مخطوط ومصور کتاب (مادة الطب لدیوسقوریدس»من شمالی 
العراق آو سورية عام ۱229م محفوظ في مکتبة طوب قابو اسطنمبول رقم 
7 لعل صانهعها هو عبد الله بن الفضل. 

4- کتاب (مختار الحكم ومحاسن الكلم) تأليف المبشرء من صنع فنان 

5- مقامات الحريري-مخطوط ومصور ومحفوظ في المكتبة الوطنية 
سوري . 

6- مقامات الحريري-مخطوط ومصور ومحفوظ في المكتبة الوطنية 
بباريس رقم 3620 وترجع لعام 240! 5م. 

7- کتاب التریاق-لنسوب ٍلی جالینوس من صنع شمالي العراق ۱۱99 
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م المكتبة الوطنية-باريس رقم 2964. 

8- کتاب مادة الطب لدیوسقوریدس‌من صنع بفداد 224ام-آیا صوفیا 
اسطنمبول رقم 3703. 

9- کتاب التریاق-شمالي العراق-الكتبة الوطنية-فیینا . 

0- (كتاب في معرفة الحيل الهندسية) للجزري-صنع سورية ۱3۱5 م“ 
متحف المتروبولتان رقم 57- -5١‏ 23. 

۱2۱0 كتاب البيطرة تأليف أحمد بن حسين بن الاحنف. من صنع‎ -2١ 
۰2۱۱5 م مكتبة طوب قابو اسطنمبول رقم‎ 

2- کتاب رسائل آخوان الصفا من صنع بغداد ۱287 مکتبة جامع السلطان 

3- مقامات الحريري-من صنع بفداد ۱225 الجمع العلمي-لینینفراد . 

4 مقامات الحريري (مجموعة شیفر) صنع بفداد. للفنان الکبیر 
الواسطي. موجودة في المكتبة الوطنية-باريس رقم 5847 وترجع إلى عام 
7 م وهي مؤلفة من 94 صورة. 

5- مخطوطة (قصة بياض ورياض) من صنع الأندلس أو المغرب ق 3! 
محفوظة فى المكتبة الباباوية-الفاتيكان. 
الباباوية-الفاتيكان. 

7 کتاب منافع الحيوان تأليف ابن يختيشوع -١1294‏ مكتبة بيريون 
مورغان-نيويورك. 

8- کتاب عجائب الخلوقات للقزويني من صنع واسط (العراق) 28۱ ام- 
مکتبة الدولة میونیخ. 

9 کتاب قصص الحیوانات-القرن 14- متحف فریر واشنطن. 

0- (رسالة دعوة الأطباء) تأليف المختار بن الحسن بن بطلان من صنع 
سورية 273ام مكتبة امبروزيانا-ميلانو. 

2- مقامات الحريري-من صنع مصر 334ام-المكتبة الوطنية-فيينا 3 

3- مقامات الحريري-من صنع مصر ۱337 م مکتبة بودلیان-آکسفورد . 

4- کلية ودمنتمن صنع سورية ۱354 م مکتبة بودلیان-آکسفورد . 
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5- كلية ودمنة-من صنع سورية 1340 م5 المكتبة الوطنية-باريس رقم 
8. 

6- كتاب الحيوان للجاحظ من صنع سورية 1340 م 5 مكتبة امبروزيانا- 
ميلانو. 

7- كتاب (كشف الأسرار) تأليف ابن غانم المقدسي-صنع سورية ق 4! 
مكتبة جامع السلطان سلیمان-اسطنمبول. 


الملحق رقم 5 


بعض الفنانين والمعماريين والخطاطين المعروفة أسماؤهم 

١‏ - ثابت بن ثابت (من القرن الثامن) 
منقوشا على واجهة أحد الأبواب الملحقة بالقصرء وعليه مكتوب (يسم الله 
الرحمن الرحیم. لا اله إلا الله وحده لا شريك له. أمر بصنعة هذا العمل 
عبد الله أمير المؤمنين أوجب اجره. عمل على ید ثابت بن ثابت في رجب 
09ه) واللوح محفوظ في التحف الوطني بدمشق. 

2- مسلمة بن اللول (القرن التاسع). 

وهو من المهندسين المعماريين الأساسيين لقصر عبد الرحمن الثالث 
م وهي تشتمل علی قصر وآسوار وحداتّق ومساجد ومساکن واستمر بناها 

ولد في الاسکندرية وقیها شب ثم اصبح واحدا من مهندسي فقصر 
مدينة الزهرام قرب قرطبة. 

4- فتح (القرن التاسع) 

وقد وجد اسمه تحت قبة الزيتونة الکبیر في تونس حیث کتبت العبارة 
التالية: هذه القبة من عمل فتح وانتهى بناوّها فى عام 864 م 865 م. 

5- الشلبي آو جالوبي (انقرن التاسم) 

هو من طليطلة وکان اسمه منقوشا علي آنه من معماري قصر اشبيلية 
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ولكن النقش فقد. 

6 أبو تمين حيدره (القرن العاشر) 

مصور مصري صور أقدم الرسوم الموقعة مما نعرفه حتى الآن من 
الرسوم العربية. 

7- قصير (من القرن الحادي عشر) 

مصور مصري مشهور بالقصة التي حدثت بفعل الوزير الفاطمي اليازوري 
الذي كان من المولعين بجمع التصاوير وكانت المباراة بين قصير وبين المصور 
العراقي ابن عزیز. وکان موضوع الباراة آن پرسما صورة فتاة راقصة, 
فحاول العراقي آن یبرز علی منافسه مدعیا انه سیرسم فتاة راقصة تظهر 
وکآنها خارجة من الحاتط. وقبل الفنان الصري (قصیر) هذا التحدي 
وآعلن بأنه سیرسم الصورة ذاتها وکآنها داخلة في الحاتط. وقد آنجز 
كلاهما بما وعد بوسائله اللونية. 

8- ابن عزيز (القرن الحادي عشر) 

فنان مصور عراقي اشتهر من خلال القصة المروية عن مباراة بينه وبين 
المصور المصري قصير 

9-الأحول المحرر 

من تلاميذ الشجري-ذکره ابن الندیم. ویقول لم ير في زمانه أحسن 
خطا منه؛ وهو أستاذ أبي علي ابن مقلة. وجماعة الأحول عرفوا بأنهم 
النهاية في حسن الخطء وكان ينافس الأحول في عصره «وجه النعجة» 
محمد بن معدان وأحمد بن حفص. 

0 ابن مقلة 

هو الوزير أبو علي الصدر محمد بن الحسن بن مقلة المولود سنة 272 ه 
ببغداد وكنيته هي آبو عبد الله. ومقلة لقب آبیه علي. اخذ الخط الجميل 
عن الأحول من تلامین ابراهیم الشجري «آو السجزی». 

وفي صبح الأعشی (ج 3 ص ۱۱) آن آول من نقل الخط العربي من 
الكوفي اٍلی ابتداء هنه الأفلام الستعملة الآن في آواخر خلافة بني آمية 
وآوائل خلافة بني العباس. آي في منتصف القرن الثاني للهجرة. ثم قال: 
«وانتهت جودة الخط وتحریره علی رآس الثلاثمائة الی الوزیر آبي علي 
محمد بن مقلة وأخيه أبي عبد الله. وولدا طريقة اخترعاهاء وکتب جماعة 
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في زمانهما فلم يقاربوها. وتفرد أبو عبد الله بالنسخ والوزير أبو علي 
بالدرج. وكانت وفاته سنة 328 ه. 
صناعات) وعن تلميذ ابن مقلة محمد بن أسد ومحمد السمساني اخذ ابن 
البواب الخط. 

۱- ابن البواب (القرن الحادي عشر) 

هو علي بن هلال العروف بابن البواب وکان آبوه بوابا عند آل بویه 
فسمي بابن التستري وباین البواب. هو اشهر الخطاطین والزوقین العرب 
مارس الكتابة في بفداد في بداية القرن الحادي عشر وابتکر آنواعا من 
الخط الثلت. وینسب الیه القرآن الشهیر قفی شیستر بیتی قی دویلن. ولقد 
اشتغل في صباه مزوقا یصور جدران الدور ویدهن السقوف ثم اخذ یصور 
الکتب ویذهب ختمات القرآن, ثم انتقل إلى الكتابة فاخذ عن رجل اسمه 
محمد بن أسد البغدادي الکاتب. توفی سنة عشر وآریعمائة. وکان تلمیند 
الوزير إلى على بن مقلة المتوفى سنة 328 ه. 

وكان ابن البواب غريبا في شكله وزيه مما يميزه عن غيره. وبرع ابن 
محاسن كتابة الكتاب) كتبه بخط جميل حسب طريقة ابن البواب. ومن 
أقلامه-الثلث-المنثور-المقترن-التواقيع-المصاحف-المسلسل. 

2- محمد بن خنلان (القرن الثالث عشر) 

وهو مهندس معمار من سورية کان قد انشا مسجد علاء الدین في 
قونيه عام 220 ام 

3- عبد الجبارین علي آش (القرن الثالث عشر) 

فنان عربي وجد توقیعه على ورقتين من المخطوطات التي ترجع إلى 
عام ۱229 م لدیوسقوریدس والتي آنجزت في سورية. 

4- الواسطي. 

یحیی بن محمود بن یحیی بن آبي الحسن کوریها اللقب بالواسطي 
(القرن الثالث عشر). 

هو من أشهر المصورين وخطاطي المخطوطات العربية من مواليد واسط 
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في جنوب العراق وقد كتب ورسم تسعة وتسعين منمنمة في كتابه المشهور 
مقامات الحريري الموجود في المكتبة الوطنية بباريس تحت رقم 5847. 

5- غازي بن عبد الرحمن (منتصف القرن الثالث عشر وبداية الرابع 

وهو مصور سوري من مواليد دمشق كان قد زين مخطوطا من مقامات 
الحريري عام ١800‏ والمخطوط موجود في المتحف البريطاني تحت رقم 
9718. 

16- موسى (القرن السابع عشر). 

وقد قام مع ابنه علي وكلاهما مهندس معمار بإنشاء الرباطات في 

7- الحسن البصري 

ولد في خلافة عمر وكتب للربيع بن زيادة في عهد معاوية. وكان أول 
من جود الخط وهو الذي قلب القلم الكوفي إلى الثلث (كما جاء في صفوة 
الصفوة 3/ 155) وعاش نحوا من 88 سنة. 

8- سليمان بن عبيد 

معمار سوري أنشاً قصر الحير الشرقي في عهد هشام بن عبد الملك. 


الملحق رقم 6 


أشكال المآذن 
أ-المآذن المريعة (السورية): 
۱- متّذنتا الجامع الأْموي بدمشق القدیم 
2 متّدنة جامع عمر في بصری 
3- متذنة جامع القیروان 836 
4- متذنة الجامع الاموي في حلب ۱090 
5- متّذنة جامع الزيتونة في تونس 995-990 
6- منارة السجد الکبیر في سفاقس ق 9- ۱0 م 
7 مثدنة جامع الكتبية في مراکش ۱۱25- ۱۱30 
8- متئذنة جامع حسان في الرباط ۱۱95- ۱۱96 
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9- الجيرالدا في اشبيلية -١172‏ ۱۱98 
0- منارة مسجد السلطان قلاوون فى القاهرة ۱283 
۱۱- منارة مدرسة السلطان قلاوون في القاهرة ۱296 
2- متّذنة جامع النصورة في تلمسان ق ۱4 م 
ب-المآذن المحلزنة: 
- متدنة اللوية في جامع سامراء 848- 852 
2- متّدنة جامع آبي دلف في سامراء860- 86۱ 
3- متذنة جامع ابن طولون في القاهرة ۱296 
جالماذن المضلعك: 
-١‏ مئذنة عيسى في الجامع الأموي الكبير في دمشق نهاية القرن الخامس 
عشر 
2- متذنة جامع الأزهر من العصر المملوكي 
3- السلطان أينال في القاهرة 1450- 1456 
- مئذنة جامع المعلق بدمشق العصر المملوكي 
د-المآذن الأسطوانية: 
- متّذنة جامع نور الدین في الموصل ۱۱72 
2 متّذنة الجامع الازرق في القاهرة 1346 
3- متّذنة الجامع الذهب في بفداد نهاية القرن الخامس عشر 
وتاب الح SS‏ 
5- متذنتا جامع التكية السليمانية في دمشق القرن السادس عشر وهما 
خفيفتا الأضلاع. 
6- مئّذنة جامع محمد علي في القاهرة وهي خفيفة القنوات 
هالآذن الزدوجة البرج: 
-١‏ متذنة الأزهر بداية القرن السادس عشر 
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الأقواس العربية 


۲ 7 2 


قوس مشرعة 


فوس حدودية 
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قوس إهليجية 


قوس سنانية 


۱٩۱ 
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قوس مدببة 


قوس مفلطحة 


قوس ثلاثية الفصوص 
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قوس خماسية الفصوص 


فوس ضامة 


قوس متعرجة 
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شرح الألفاظ والمصطاحات الفنية الواردة في هذا الكتاب والمشار إليها 

برمز (*) 

الاتشغة-برج النار عند الفرس القدماء الذين عبدوا النار وهو مستوحى من الزيقورة 

البارثي نسبه [لی البارثیین آو الفرثیین. وهم الفرس القدماء النین حاریوا السلوقیین واستمر 
حگمهم حتی عام 228 حیث آعقبهم الساسانیون. 

الباروك-كلمة مشتقة من الصدف 800011 وهي تسمية لعصر فني امتد خلال القرنين السابع عشر 
والثامن عشر في وروبا كلها . كان الفن فيه شاعريا وتزبينا. 

الباوهاوس-8218105 كلمة ألمانية تعنى بيت المعمار. وهى مدرسة ظهرت فى فيمار فى العشرينات 
وتهدف إلى ربط العمارة والفنون الثقافية بالابداع ۱ ۱ ۱ 

البازياليك کنيسة ذات مخطط مستطیل, کانت موجودة في عهد الرومان لالتقاء الحکام و الناظرات. 
البصريمدرسة اه .0 وهي اتجاه فني یعتمد علی خداع البصر ولذلك سمي الفن البصري 
ختة لهعنام0 ومن أبرز الفنانين البصريين فاساریللی نالع‌تههه۷ 

بوب آرت-مدرسة ال ۳0۲۵۲۲ آو الفن الشعبي Popular art‏ وهي اتجاه أميركي شعبي عماده استعمال 
الأشیاء التالفة وسقط التاع. مثل علب السردین وزجاجات الکولا. موضوعا للرسم. 
بهایستون-190:07 صخرة في کرمنشاه. همدان في إيران علی رسوم نافرة تمثل دارا الأکبر تحت 
حماية أهورا مازدا وتحته كتابة بالسمارية بالعيلامية والبابلية مع الفارسية القديمة وعن هذه 
الکتابة اکتشف راولنسون 1847- ۱835 «0:مز/۵۸۷ الکتابة السمارية. 

البیغمالیونی 2« هنهه ناه«( نسبة إلى النحات القديم بیغمالیون الذي عشق تمثاله غالاتیه 
16 وتفاقم عشقه حتى أشفقت علیه فینوس فتمت تمثاله الحياة لیتزوجه. 

اتوس الصفیر آو الشاب (وهو ابن آخ باینوس الکبیر مورخ العلوم عند الرومان) عاش في 
انقرن الاول؛ وهو صدیق تراجان, مورخ وکاتب عن آخلاق القدماء من الرومان. 

بهزاء-مصور فارسي شهیر ولد في هراة 440 ام وذاع صیته في عهد الصفویین في تبریز ۱50۱. 
ولقد زین بصورة الرائعة الحفوظ بعضها في التحف البريطاني ودار الکتب في القاهرة اشهر 
المتخطوظات :ملل المنظومات الخمسة للشاعر نظامى والبستان. 

بوزار-هي المدرسة العليا للفنون الجميلة في ی Ecole National Superieure des Beaux-Arts a‏ 
ويطلق على أساتذتها وطلابها اسم البوزاريين. 

تغJd-anonymement‏ أي إغفال كل مظهر واقعى مألوف. 

ترقين-3005:اون111 وهو التصوير الإيضاحى فى المخطوطات والمطبوعات. 

الجميادو-كلمة أسبانية محرفة عن العربية (الأعجمي). وهي الكلمة العربية بلغة أسبانية. 
حنت-هو الجسر من الحجر الذي يقوم فوق النوافذ والأبواب ويسمى الاسكفة مهعاممآ 

دور شاروكين-قصر آشوري في مدينة خورسباد شمالي الموصل. 

دوري-نظام معماري إغريقي وروماني مقياس العمود فيه كر5/ اوليس له تاج بل صلب مائل 
والتسمية من اسم مقاطغة دوريا. 

روکوکو -1000000 هوفن باروكي في فرنسا. القرن الثاني عشرء اهتم بموضاعات البلاط. 
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رقش العربي-e Arab‏ هو الرسم التجريدي الهندسي واللين الذي أبدعه العرب. 

رومانتيه-١‏ ءا۳٥۸‏ وهي نزعة شاعرية خيالية في الفن والأدب تزعمها في التصوير دولاكروا 
Del 0i×‏ وفي الشعر شوو 0 وفي النحت رود Rude‏ ورودان Rodin‏ 

الزيقورة-هرم مدرج مؤلف من ثلاث طبقات (السومرية) أو سبع طبقات (الكلدانية) أو ثمانية 
طبقات «الآشورية» وفي أعلاها الحرم؛ وفيه سرير ومائدة وكانت الزيقورة ترمز إلى طبقات 
السماء وكل طبقة ممثلة بكوكب يعادل آلهة. 

الساکف-»۸:۵۱:::7 هو الجسر من الحجر الذي یقوم فوق الأعمدة في-واجهات العابد الا غريقية. 
الطبان-0۱«۵۲نا هو الجزء العماري الحمول علی الأعمدة في واجة العبد الاغريقي. 
كورنثي-نظام معماري |غريقي مقیاس العمود فیه 9/۱ وتاجه مزین بآوراق الاقثة 
کونفوشیوسیه-عقيدة وفلسفة صينية آوجدها کونفوشیوس (479- ا35) ق. م وتقوم علی الا خلاص 
الکامل للتقالید والعادات القومية والعائلیة. 

المنممات-١إدادن«‏ وهي الرسوم الدقيقة التي کانت تزین الخطوطات العربية والاسلامية. 
النهچیق«وننهنهه۱۸ اتجاه ظهر في آوروبا وخاصة في ایطالیا وفرنسا عقب عصر النهضة سار 
فيه الفنانون كل على نهج خاص به. في التکوین آو التظلیل آو التلوین. 

الهمداني-هو آبو محمد الحسن بن احمد صاحب کتاب الاکلیل (في تاریخ الیمن) حقق الجزء 
الثاني منه الأأب انستاس الكرملي, بفداد ۰۱930 

أوغاريتية-لهجة عربية كنعانية وسميت نسبة للأوغاريت (رأس الشمرة) التي ترجع إلى عام ١500‏ 
ق. م وتقع قرب اللاذقية. 

أوقيانوس-فن الأوقيانوس هو فن الشعوب المتخلفة التي تقطن جزر الأوقيانوس. 
أولمبية-المقاييس الأولمبية؛ نسبة إلى الأولب جبل الأبطال» حيث كان الجمال الأمثل في المقاييس 
الرياضية العبرة عن القوة. 

الأيقوني-نسبة إلى الأيقونة 1٠٥١١‏ وهي العمل الفني الذي يمثل المسيح أو العذراء أو القديسيين. 
الايكونوكلازم-محاربة عبادة الأيقونت. وهي حرب قامت في القسطنطينة ضد رجال الدين لمنعهم 
من عبادة الأيقونات في القرن الثامن ميلادي. 

ايكونوستاز-هو واجهة المذبح في الكنائس وعليها الأيقونات أي الصور الدينية. 

أيوني-نظام معماري إغريقي وروماني مقياس العمود فيه 8/١‏ وتاجه محلزن من جهاته الأربعة 
والتسمية من اسم مقاطعة أيونيا. 

أيبلائية-أقدم لهجة عربية اکتشفت عام ۱975 وسميت نسبة إلى مدينة أيبلا التي ترجع إلى عام 
0 ق. م-وتقع جنوبي حلب. 
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أهم المراجع العربية 


ایتنهاوزن-التصویر عند العرب. ترجمة عیسی سلمان. طه التكريتي-بفداد ۰۱974 
ابن بطوطة-تحفة النظار-باریس 874- ۱879 . ۱ 
این الندیم-الفهرست-طبعة الاستقامة-مصر 
آبو حیان التوحيدي-رسائل آبي حیان-تحقیق ابراهیم الکيلاني-بیروت. 
بهنسي. عفیف.-تاریخ الفن والعمارة-جامعة لو ی ۱964 
- آثر العرب في الفن الحدیث-وزارة الثقافةدمشق ۱970 
- علم الجمال عند أبي حيان ل 1968 
- الفن والقومية-وزارة الثقافة-دمشق 1963 
- الفن والثورة-الإعلام-بغداد 1972 
- الأسس النظرية للفن العربي-هيئة الكتاب-القاهرة 1974 
- معجم مصطلحات الفنون (ثلائي اللغات)-مجمع اللفة العربیةدمشق ۱970. 
- الفن الاسلامي-ترجمة عن جورج مارسیه-دمشق ۰.۱965 
- تكون الفن الإسلامي في بلاد الشام-الحوليات العربية ا ق ۰۱972 
- مشكلة المدينة العربية القديمة-الحوليات العربية السورية-دمشق 1973. 
- القصور الشامية في العهد الأموي وزخارفها-دمشق .٠975‏ 
- شروط تكون المدينة العربية-الحوليات العربية السورية-دمشق 1975. 
بشر فارس-سر الزخرقة الإسلامية-منشورات المعهد الفرنسي-القاهرة ١952‏ حتى وجرجي وحبور- 
تاریخ العرب ج۱ . طبعة 4- دار الکشافبیروت ۱965 دیماند-الفنون الاسلامية-ترجمة احمد محمد 
عیسی-القاهرة) ۱954 . 
سلمان عیسی-الوسطي منشورات وزارة الاعلام-بغداد ۱972 
عز الدین: ناجي-مصور الخط العريي-مکتبة النهضة بفداد . 
علي جواد -تاریخ خ العرب قبل الاسللام. 
القلقشندي-صبح الأعشى في صناعة الآثار ج 3 المطبعة الأميرية-القاهرة ۱9۱3 منجد» صلاح- 
تاریخ الخط العريي-دار الکتاب-بیروت ۱972 
مورینوم. غ-الفن الاسلامي في آسبانیا-ترجمة لطفي عبد البدیع-دار الکتاب العربي القاهرة. 
نعيمي: عبد القادر-الدارس في تاریخ الدارس-تحقیق جعفر الحسني-طبع الجمع العلمي بدمشق 
8 ۱95۱. 
ونفنسون-تاریخ اللغات السامیة-القاهرة ۰۱929 
یاقوت الحموي-معجم البلدان ج 2- طبعة مصر ۰۱906 


المراجع الأجنبية 


P.Amiet: L‘art antique du Proche-Orient, Mazenod, Paris 1977 
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E.Atil: Art of the Arab World, Washington D. C 1975 

J.Berque: Les Arabes, Sindbad, Paris 1973 

M.Brion: L‘art abstrait-Paris, Ed. Albin Michel,1962 

P Biraben: Essai de philosophie de 1° Arabesque (Actes du XIVI Congrees International des Orientalistes) 
Alger,1906,2 partie Ernest Leroux-Parisî 1907 

T.Burkhardt: Art of Islam-Language and meaning world of Islam festival London 1976 
K.A.C.Creswell: Early Muslim Architecture, Oxford 1932-1940 

P.ABAvesne: La decoration arabe-Paris 1908 

E Delorey: Picasso et 1“Orient Musulinan-Gazette des Beaux Arts, 1925 

R.Dussaud: Pénétration des Arabes en Syrie avant I‘ Islam Paris 1955 

S.Y.Edgerton Jr: La perspective linéaire et 1‘esprit occidental Paris, Cultures II, 6 
R.Ettinghausen: La peinture arabe, Swira 1969. 

H. Fathi: Construire avec le peuple, Ed. Sindbad-Paris 1970 

O. Grabar: The formation of Islamic Art-Yale,1973 

R.W. Hamilton: The sculpture of living-room Khirbet al Mafjar, The Quarterly of Dept. Anti, Palestine, 
Vol.XIV,p.109 

E. Herzfeld: Di Genesis der Islamischen Kunst 

Y. Ibich: The Islamic city (Economical Institutions)-Coloqui-um Cambridge 1976 
Lammens: La Badia et la Hira-dans le siecle des Omeyyades, 1930 

G. Le Bon: civilisation des Arabes, Bib. de Firmin, Didot Paris, 188 

G. Marçais: L‘art Musulman. P. U. F.,1962 

L. Massignon: Les méhodes de rêalisation de 1Islam 

H. Nachabi: The Islamic city (Educational 

Institutions). Collo-qium-Cambridge 1976 

A. Papadopoulo: L‘esthétique de 1“art rnusulman-La peinture 6vols. Paris-Lille,1972 

A. Papadopoulo: L‘Islam et 1“art musulman-Mazenod, Paris 

G. Pettinato: The Royal Archives of Tell Mardikh (Ibla). Biblical Archaeologist-May 1976 
I. Said & A. Parman: Geometric concepts in Islamic art-London 1977 

J. Sauvaget: La mosquée omeyyade de Medine, Alep-1947 

H. Sauvaire: Description عل‎ Damas-Journal asiatique, série III VII 1894- 1896 

M. Sijelmassi et A. Khatibi: L‘art calligraphique arabe-Casablanca, 1974 

J. Starcky: Petra et la Nabaténe, Sup. de la Dict. de la Bible,Paris,1975 

W. Worringer: Abstraktion und Einfuhlung-Munich 1908. 
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2 النظور الهندي. مخطط بصري مع حجم ویلاحظ فیهما آن نقطة 
الهروب تقع خلف العین. 





الهروب تقع آمام العین. 





4 النظور الروحي. مخطط بصري مع مسقط؛ ویلاحظ فيه آنه بدون حجم. 
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5- النظور اللولبي. حسب تقدير بايا دوبولوء ويلاحظ أن ثمة خطا لولبيا 
يسير مخترقا الوجوه المرصوفة في اللوحة. 
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ء الجامع الأموي الكبير-في دمشق عام 715 م 
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8- فسیفساء قصر الفجر-في آریحا-فلسطین عام 743-4 آرضية حمام 
القصر. 


2041 


9- فسيفسا 


ء قصر المفجر-في أريحا-فلسطين عام 724- 743. امتداد أ 
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2- غلاف مخطوط كتاب الأغاني-الموصل -١1218‏ محفوظ في اسطمبول. 
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3- الواسطيء إثبات شهر شوال (المقامة 7) ١237‏ م. موجودة في المكتبة 
الوطنية في باريس 
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4- الواسطي» نقاش على 
فى المكتبة الوطنية 


في باريس . 


(المقامة 34) 1237 م. 
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8- واجهة قصر المشتى الموجودة حاليا في متحف الدولة في برلين الشرقية: 
وأطلال القصر ما زالت فى الأردن: بناه الوليد الثانى (744-743). 
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9- نموذج الرقش العربي اللین. الرمي-ونلاحظ علاقته بالخط. 
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20- نموذج الرفش : 


العربى الهندسى-الخيط-ونلاحظ علاقته بالخط. 
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3- الشكل السداسي والنجمة السداسية والتكوينات المنبثقة عنها . 
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4 الشکل التماني والنجمة الثمانية والتکوینات النبثقة عنها 


الأشكال المصورة 





5- الشكل العشارى والنجمة العشارية والتكوينات المنبثقة عنها. 
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8- كتابة أم الجمال - وترجع إلى القرن الثالث الميلادي 
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29 کتابة خران-حوران-مؤرخة في عام 463 ويعادل 568 ميلادي 


30- نمودج 
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3- مشهد مدينة عربية-دمشق. 


الأشكال المصورة 





227 


جماليه الفن العربى 


4- المدرسة النظامية من الداخل-بغداد 
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6- مسجد القیروان-تونس. 
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0- جامع قرطبة من الداخل 
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الأخيضر - العراق. 
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2- النظام المعماري الحيري - نموذج - مخطط قصر أسيس - سورية 
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4- احدی قاعات البیت العربي في القاهرة 
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الهوامش 


الهو امش 


هوامش الفصل الأول 
(1)E.Atil: Art of the arab world, Washington D.C1975‏ 
(2)R. Ettinghausen: La peinture arabe-Skira‏ 
9 وانظر الترجمة العربية بقلم. عیسی سلمان وطه التكريتي «التصوير عند العرب» بغداد 
3- ص اا. ۱ 
(3)Marcais: L,art musulman P.U.F.1962‏ 
(4) وترجم الكتاب إلى العربية من قبلنا «الفن إسلامي» دمشق 1963 . 
(5)E.Herzfeld: Die Genesis der Islamischen Kitt‏ 
O.Grabar: The formation of Islamic Art-1973 Yale‏ 
(6) عبد الحق فاضل-عربي-آرامي-عبري. مجلة سوم ر+14- عام 98. 
(7) اسرائيل ولننسون: تاريخ اللغات السامیة-القاهرة ۱929 . 
(8) اكتشفت مدينة ايبلا في تل مرديخ شمالي سورية وهي ترجع الی عام 0 ق.مء وكانت 
مزدهرة واسعة السلطان والعلاقات حتى أنها تفوقت على أكاد . انظر دراستنا عن هذه المدينة في 
مجلة العربی الكويتية العدد ۱977-۱۱. وانظر دراستنا (ایبلا و التوراة) فی مجلة العرقة العدد 
7- ۱978 دمشق. ۱ 
(9)6.Pettinato: The Royal Archaives of Tell Ebla Mardikh Biblical Archaeologist May 1976‏ 
(۱0) آنظر دراسته: 
E.De Lorey: Picasso et 1°Orient musulman-Gazette des Beaux Arts. 5‏ 
(11)R.Ettinghausen: La peinture arabe Skira, 1969.‏ 
(12) بشر فارس: سر الزخرفة الإسلامية-باريس 1948 . 
(13)M.Brion: L‘art abstrait, 2‏ 
(14)R.Bezombes: L‘exotisme dans l‘art et la pensée, Paris1968.‏ 
(15)A.Papadopoulo: L‘Islam et 1‘art musulma, Paris1975.‏ 
(۱6) آنظر موّلفاتنا : آثر العرب فی الفن الحدیث دمشق 1970- الأسس النظرية للفن العربى 
القاهرة 3- علم الجمال عند أبي حيان التوحيدي بفداد ۰۱97۱ ۱ 
(۱7) انظر بحث (منع التصوير في الإسلام)-في كتابنا اثر العرب في الفن الحديث. 
(18) أنظر كتابه: صممساناددحد “ا :ونهعمة0.31© أو ترجمتنا العربية لهذا الكتاب. 
)19( أنظر R.Huyghe: L‘art et ‘homme, T. III P.388.‏ 
(20) انظر کتابنا : آثر العرب في الفن الحديث دمشق 1970. 
(21)-نفس الرجم-التصویر عند العرب ص ۱2-۱۱ الترجمة العريية. 


21۱ 


جماليه الفن العربى 


)22( انظر تب P.Amiet: L‘art antique du proche-Orient-Paris1977‏ 
(23) انظر عبد الله المصرى: الآثار فى المملكة العربية السعودية-الرياض-1975. 


هوامش الفصل الثاني 

(1) Worringer: Abstraktion und Einfuhlung-Munich ۰ 
(2)A. Papadopoulo: L‘Islam et 1‘ art musulman Paris 1977. 
(3)8.Y. Edgerton Jr: La perspective lineaire et l‘esprit occid-ental, Paris, Cultures, Vol. III, No.3,1976. 

.228 انظر كتاينا: أثر العرب في الفن الحديث. ص‎ )4( 
(5)J.Auboyer: Les esthetique de ۱۳۱۸۵۵ et de la Chine. Dans (L‘art et I homme) de R. Huyghe, T. 2 
P.65. 
(6) Worringer: Abstraktion und Einfuhlung-Munich 1908. 
(7) A. Papadopoulo: L‘esthetique de 1‘art musulman-La peinture vol. Paris-Lille 1972. 
(8)Hariri Schaeffer: Bib. Nat. Paris, No. 5847 fol 32 V. 
H.Bergson: L‘evolution JjذllخÛ| أنظر الترجمة العربية بقلم سامي الدروبي لكتاب التطور‎ )9( 


creatrice 


(10) انظر الترجمة العربية بقلم نزيه الحكيم لكتاب B.Croce: L‘Esthetique Jlaجل| ple‏ 


هوامش الفصل الثالث 
(1)M.Van Berchem: The Mosaic of the Dome... etc., in Creswell, E.M.A. Vol.1‏ 
(2)O.Grabar: Formation of Islamic art‏ 
(3) ايتنهاوزن. فن التصوير عند العرب الترجمة العربية ص 29-28. 
(4) انظر د. عیسی سلمان-الواسطيبفد اد 2 . منشورات وزارة الإعلام. 
(5)P.Blochet: Les Enliminures des Manuscrits Orientaux p.57.‏ 
(6)E.Kuhnel: Die Bagdader Malerschule, in Pentheon, XXIII p.205‏ 
(7) أنظر دراستنا في هذا الموضوع في كتابنا-الفن والقومية 
(8)W.Hamilton: the sculpture of living room at Khirbet al Majfar the Quarterly of Dep. Ant. Pal.‏ 
Vol. XIV, P.109.‏ 
(9) كان نقلها الإمبراطور غليوم الثاني عند زيارته إلى بلاد الشام؛ وقد قدمها هدية له السلطان 
عبد الحميد بناء على توصية من العالم ستريجفسكي عام 3 وتم افتتاح التحف عام ۱932 
وأعيد ترميمه بعد الحرب بإشراف العالم كونل. 


هوامش الفصل الر ایح 


A.Malraux: Les Metamorphoses des Dieux 59. آنظر آندره مالرو‎ )۱( 
« Galerie de La Pleiade» Gallimard. 
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(2) انظر كتاب 29.م M.Brion: L’artabstrait‏ 
(3) آنظر ترجمة عادل زعيتر لكتاب: حضارة العربب« انئkقدمۉة G.Lebon: La civilisation des Arabes.‏ 
(4) آنظر ترجمتنا العربية لكتاب الفن الإسلامي. المقدمة G.Marcais: L‘art musulman‏ 
(5) انظر كتاب: 29م 1956 M.Brion: Art Abstrait: Paris‏ 
(6) آنظر کتابه. الفن الإسلامي-الترجمة العربية-المقدمة. 
L.Massignon: Les méthodes de réalisation artistique des peuples de 1Islam.‏ 7)6$6( 
(8)E.Delorey: Picasso et 1°Orient musulman Syria 1920.‏ 
)9( شرح الكرماني لصحيح البخاري ج 5 الصفحتان 244, 245 مسند الإمام آحمد ج ۰2 ص 
232 
(10) بشر فارس: سر الزخرفة العربية (ص 32). وفيه عرض لمحتوى المخطوط الذي كتبه أبو علي 
الفارسي سنة 9م . وعنوانه «الحجة في علل القراءات» والمخطوط محفوظ في مكتبة البلدية في 
الإسكندرية تحت رقم 0 ج النص يقع في ج 2 ص 69-67 . 
)١١(‏ نفس المصدر السابق. 
(12)L.Massignon: Les Méthodes de réalisation artistique des peuples de 1Islam.‏ 
(13)F.Basch: L‘Esthetique de Kant-Alcan Paris 1962 P.P.432-3.‏ 
(14)P.Biraben: Essai de philosophie de 1‘arabesque (Actes du XIV Congres inter. des Orientalistes),Alger‏ 
2eme partie, Leroux Paris, 1907, p.15‏ -1905 
(15)L. Massignon: Les méthodes de réalisation artistique des peuples de 1Islam-Syria, 1921-Gheutner.‏ 
(16).Grabar: Formation of Islamic Art, p.189‏ 
(۱7) آنظر کتابه الفن الاسلامي, ترجمتنا العربية ص (۱20) 
(۱8) انظر كتlب4‏ .1976ہLondo-Islam T.Burkhardt: Art of‏ 
(19)O0.Grabar: Formation of Islamic Art p.190.‏ 
(20) نفس المرجع ص ۱92 . 
(21) أنظر كتابنا الفن والتوعية بحث (منع التصوير في الإسلام) وانظر كتاب بابادوبولو-الإسلام 
و الفن الإسلامي ص 35. 
(22) أنظرء أبو حيان التوحيدي: الإمتاع والمؤانسة ج 3 ص 137. 
(23) أنظر بابادوبولو-الإسلام والفن الإسلامي ص 112115111112115 ]كه '1 A.Papadopoulo: L‘Islam et‏ 


(24) بشر فارس: سر الزخرفة الإسلامية ص 7. 


هوامش الفصل الخامس 

(1) ايتنهاوزن التصوير عند العرب-الترجمة العربية ص 187. 
(2) المخطوط والصور موجودة في مكتبة بودليان-اكسفورد 
(3) المخطوط والصور محفوظة في مكتبة امبروزيانا-ميلانو. 
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(4) موجود في مكتبة جامع السلطان سليمان-اسطنبول 
(5) محفوظ في مكتبة متحف طوب قابو في اسطنبول 
(6) محفوظة في المكتبة الباباوية في الفاتيكان. 
Issam El-Said and Ayes Parman: Geometric Concepts in Islamic Art-London‏ )7( 
Issam El-Said and Ayse Parman: Geometric Concepts in Is-lamic Art-London 1977.‏ )8( 
(9) انظر كتابنا «الأسس النظرية للفن العربي»-الهيئة المصرية-القاهرة-974١‏ ص ۱4 
Presse d‘ Avesne: La decoration Arabe, Paris1908.‏ )10( 
)11( في كتابه الفن التجريدي: ص 29 السالف الذكر. 
(۱2)کتاب الاشارات. ج | ص 234 . 
)13( iÎ¦†ر E.Souriau: La Correspondance des arts‏ 
)14( في کتابه الفن التجريدي: ص 59-50 M.Seuphor: L‘art abstrait... Haeghot---1943‏ 
P.Biraben: Essai de Philosophie... p.15.‏ )15( 


V.Kandinsky: Du Spirtuel dans l‘art ۱۵, 06 62۱6-۳۵71951 (۱6)-انظر کتابه الروحی فی الفن‎ 


هو امش الفصل السادس 
(۱) انظر کتابه (عبقرية الاْمة العربية في لسانها). مطبوعات دار الیقظة-دمشق ۱962 
(2) انظر ما آوردناه في مقدمة هذا الکتاب. 
(3)الکادیون هم العرب النازحون آن الجزيرة في الألف الثالث قبل الیلاد آقاموا في آکاد دولة 
وحضارة بعد آن سیطروا علی سومر. 
والعموریون. هم سکان الغرب. سكنوا على الألف الثاني ق. م. في شمالي سورية ومن آهم مدنهم 
تل الحريري (مارى) وتل مرديخ (أبيلا) وتل عطشانة (الالاخ). والكنعانيون هم سكان الساحل 
السوري ويطلق أسمهم أحيانا على جميع سكان سورية عوضا عن اسم العموريين؛ وازدهرت 
دولتهم في منتصف الألف الثاني ومن آهم مدنهم رأس شمرة (أوغاريت) وجبيل (بيبلوس) وصور 
(تير). 
(4) إن كلمة فينيقيا ذات أصل مصري وتعني بلاد الخشب أو بلاد الخشابين نظرا لان الساحل 
السوري كان يمد مصر دائما بخشب الأرز والسنديان. ولقد حرفت فأصبحت بونيقيا في شمالي 
أفريقية. 0 
(5) البلاذري-فتوح البلدان 576-3 
(6)Starcky: Petra et la Nabatene‏ 

(7) البلاذري نفس المرجع-وابن النديم الفهرست ص 6- 7 
(8)-يحيى نامي مراحل الخط العربي ص 4 
(9) أبو الفرج العش: نشأة لخط العربي وتطوره-الحوليات السورية مجلد 23 

(10)Dussaud: La penetration des Arabes en Syrie, p61 
Le Nabateen Vol. I1 Paris 1925 آول من اثبت هدا الرًي هو دهءدناست في کتاٻ4‎ )۱۱( 
وأكد ذلك جواد علي في كتابه «تاريخ العرب قبل الإسلام».‎ - 
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(12)R.Savigmiac et G. Horsfield: Le temple de Ramm (Reune biblique)1935. 
3 (13)-أبو الفرج العش-كتابات عربية منشورة في جبل أسيس مجلة الأبحاث بيروت السنة 17 ج‎ 


والسنة ۱8 ج 2 
(۱4)انظر قی دلك مقال التشبيه فى الحروف فى الأدب الاسلامی آنا ماری شیمل مجلة «قکر 
وفن» العدد )09 


(۱5) انظر عبد الکریم الجبلي في رسالته السماة «کتاب الأربعین مرتبة»-فکر وفن العدد (3) 
(16)-في جبيل؛ اكتشف العالم مونته عام ۱922 آبجدية لينة ترجع الی عام ۱200 ق. م اکتشفها من 
خلال كتابة على قبر أحيرام ملك جبيل (محفوظ في متحف بيروت وهذه الأبجدية هي أساس 
الابجدية العربية والابجدية الاغريقية انظري ما ورد سابقا في هذا الفصل. 
(۱7) انظر صلاح الدین النجد : في تحقیقه لکتاب «جامع رازن كتابة الكتاب» للطيبي-بيروت. 
(۱8)-انظر تحقیق ابراهیم الکيلاني. لرسائل آبي حیان-بیروت . وانظر کتابنا علم الجمال عند آبي 
حیان التوحيدي-بفداد ۱970 ۱ ۱ 
(۱9)آبو حیان: الرسائل ص 42 
(20) ویتم بری القلم بآربعة طرق حسب ما آورده آبو حیان في الرسائل (ص 42) الفتح: وهو في 
القلم الصلب اکثر تقعیرا. وفي الرخو آقل. وفي العتدل بینهما. 
والنحت: آي نحت حواشي القلم وبطنه فیکون مستویا من جهة السنین معا ولایخیف علی آحد 
الشقین فتضعف سنه. وتکون شحمة القلم في بطنه متساویا وآن یکون الشق متوسطا لجلفة القلم 
دق آو علظ. 
الشق: إذا كان القلم علبا فيشق أكثر الجلفة. وان کان رخوا یکون مقدار ثلث الجلفة وان کان 
معتدلا یتوسط. 
القط: وهو آما محرف آو مستو آو قائم آو مصوب. 
وآجودها الحرف العتدل. ویکون الخط به أضعف وأحلى. 
ومن الخطاطین من يجنح إلى تدوير القطه ویمدها. ویرغب فیها. وآعني بالدورة آن لا تظهر لها 
تحریفا. 
آما القط الستوی, فیتم بوضع یدك بالسکین علی الاستواء. لا يميل إلى جهة والخط به آقوی 
وآصفی. وآما القط القائم. فان یکون استواء القشرة والشحمة معا. 
والقط الصوب. غیر محمود وهو قط الجلفة مع عدم استواء القشرة والشحمة ویقول الخطاط 
الوزير ابن مقلة: «أطل الجلفة وحسنها وحرف القطة وآیمنها. والقط هو الخط». 
وأقسام القلم هي 
القصبة وتففلها القشرة وتحت القشرة الشحمة. وعند بري القلم تتم فتحة فتشکل ما یسمی 
البطن. وفي طرفي البطن الحواشي ورآس القلم الجلفة وتنتهي بالقطة وطرفا القطة یسمیان 
السنان... 
والقلم آنواع. منها الفارسي والبحري والنبطي.. حسب نوع القصب. 
(2۱) نفس الصدر الرسائل ص 56. 
(22) الرسائل ص 57 

(23)Sijelmassi et A. Khatibi: L‘art calligraphique Arabe Casablanca1974. 
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(24) القلقشندي-صبح الأعشى-في صناعة الآثار-3- ص 53 

(25) ابن النديم: الفهرست-ص 9 

(26) القلقشندي-صبح الأعشى ج 3 وبسمية الطومار وفي هذا القول تناقض ونحن نرى أن خط 
الطومار لم يظهر في عهد عثمان. 

(27) د . صلاح الدین النجد: تاریخ الخط العريي-دار الکتاب الجدید. بیروت ۱972 


(28)D.S.Rice: The Unique Ibn al-Bawab Manuscript in the Chester Beaty Dublin1955. 


هوامش الفصل السابج 
(1) انظر ج. مارسيه: الفن الاسلامي-الترجمة العريية ص ۱۱. 
(2)Y.Ibich: The Islamic City, Economical Institutions colloqium-Cambridge1976‏ 
(3) انظر: دراستنا: مشكلة المدينة القديمة في البلاد العرییة-الحولیات الأثرية السورية مجلد 
4. 
)4( البديري الحلاق: حوادث دمشق الیومیة. تحقیق د. عزة عبد الکریم القاهرة ۱959 . 
(5) ابن بطوطة: تحفة النظار... باریس 1874- ۰۱879 
(6)H.Nachabi: The Islamic City, Educational Institutions collo qium Cambridge1959.‏ 
(7) عبد القادر النعيمي: الدارس في تاریخ المدارس-دمشق ۱951-۱948 
(8)K.Lynch: L‘image de la cite-Dunod-Paris 1969 p.5.‏ 
(9) نفس المرجع ص 6 
(10) القيروان: بناها عقبة بن نافع عام 9 م بعد أن فتح أفريقية في عهد معاوية وكانت محاطة 
بسرور وفیها مسجد ودار للامارة وبیوت للجند . 
(۱۱) واسط/ بناها الحجاج بآمر عبد اللك بن مروان عام 63م. 
(۱2) سامراء: بناها العتصم شمالي بغداد عام 5 م وینی قیها قصرا ومسجدا ومتّدنهة ملویة. 
(13)J.Berque: Les arabes-Sindbad-Paris 1973 P.33.‏ 
(14)H.Sauvaire: Description de Damas-Journal asiatique, serie II-VII 1894-1896.‏ 
(۱5) حسن فتحي 
H.Fathi: Construire avec le peuple Ed. Sindbad-Paris 1970. Ed. Sindbad Paris-Paris1970.‏ 


هوامش الفصل الثامن 
(1) انظر مارسيه: الفن الإسلامي. ص 22 الترجمة العربية. 
G.Marcais: L‘art musulman‏ 
(2) انظر مارسيه: نفس المرجع المقدمة. 
(3)J.Sauvaget: Le mosquee omayyade de Medine, Alep1947.‏ 
الذي أورد تصورات من أبعاد وأوصاف مسجد الرسول و التغيرات التي طرآت عليه. 
K.A.Creswell. Early Muslem Architecture : lضيÎ ¡il‏ 
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(4) نفس المرجع السابق. 
(5) تاريخ العرب-حتى وجرجي وجبور ص 270 ج | 
(6) ابن سعد ج ١‏ قسم 2 ص 9- . 
(7) ص 109. 
(8) اليعقوبي ج 2 ص 571 . 
(9) یاقوت: معجم البلدان ج 2- ص 59۱. 
(۱0) انظر ج مارسیه الفن الاسلامي. ترجمتنا: دمشق ص 39. 
(۱۱) وینسبه ایکوشار وسوفاجیه الی العهد الأموي, انظر: 
Sauvaget: Le Mosquee Omayyade de Medine pp.108.113‏ 
(12) نفس المرجع 
(۱3) البلاذري: فتوح البلدان. ص 143 
(۱4) م. غ. مورینو؛ الفن الاسلامي في آسبانیا ص ۱6 وما بعدها. 
(۱5) انظر بحشا عن قبة الصخرة في مجلة الهندس العربي العدد ا3 عاح ۱970 
(۱6) تاریخ دمشق 133/2 
H.Stern, Ars Isl., P83-4(17)‏ 
(۱8) نشرت هذه الدراسة فى كتl|پ: Actes du XXI. Conre. International des Orientalistes-1949-P‏ 
.334 
(۱9) ج. مارسيه؛ الفن الإسلامي نفس المرجع أعلا-ص .١5‏ 
(20) نفس المرجع ص 8 
(2۱) نفس الرجع ص 23 
(22) انظر تن Lammens, La Badia et la‏ 
Le Siecle des Omeyyades, 1930,P.101 94- 96- 100.‏ 
(23) نفس المرجع. 
G.LBell: Palace and Mosque at Ukhaidir (24)‏ 
(25) علي محمد مهدي: الاخيضر. بغداد 1969. 
(26) المسعودي: مروج الذهب ج 2 ص 269. 
(27) دانيال شلومبرجيه-قصر الحير الغربى بيروت ١945‏ ص 38-29. 
(28) انظر الحوليات الأثرية السورية العدد 4- 5 صفحة ٠۱7-46‏ 
(29) البلاذري: فتوح البلدان. ص 174 طبعة 1901. 
(20) عفر علی الکتابة ونقلها إلى يطلب جاك روسوء ولا يعرف ما حل بها. 
architecture musulmane d Occident, 1954. (31)‏ :6.Marcaisوانظر‏ لنفس المؤّلف الترجمة العربية 
لكتاب الفن الإسلامي. ص 28. وانظر الأمير جعفر الحسني: قصور الأمويين في الديار الشامية 
مجلة الجمع ۱0 آیار ۱942 ص 230-214. ۱ ۱ 
(32)-نسیب صليبي: حفریات الرقة-الحولیات. ۱956 ص 25 وما بعدها . 
(33)-للتوسع. راجع: Sauvaget: Rapport sur les monuments‏ 
historiques de Damas. Beyrouth 1932.‏ 


وانظر الغزى في نهر الذهب ج 2ء وانظر ابن شداد في الإغلاق الخطيرة ج 2 دمشق ۰1956 
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انظر النعيمي: الدارس في تاریخ الدارس دمشق 1948- ۱95۱. 


هوامش الفصل التاسح 
(۱) انظر مقالنا. الأصالة فی الفن.-مجلة الثقافة العدد ۱90-دمشق ۱97 وفیه أجزاء من هذا 
الیحث. ۱ 
(2) انظر-ابراهیم مرجان: الفن فى مصر الحديثة في علاقاته الاجتماعية الثقافية ص -١5‏ 1974 
وانظر أيضا كتاب أنور عبد الملك بالفرنسية (مستقبل الثقافة في مصر). 
(3) انظر محمود صبري: التراث والعاصرة في الفن. بحث القي في المؤتمر الأول لاتحاد الفنانين 
بفداد ۰.۱973 
(4) نفس الرجع 
(ع) شاگر حسن آل سعید» «الرقیة افغنیة التاملية او مقدمة شي معنی الحقیقة الکوية:. انظر 
وقائع المؤتمر الأول للاتحاد العام للفنانین التشکیلیین العرب (ص ۱36) وانظر آیضا لنفس الوّلف 
كتابه دراسات تأملية-يغداد 1969. 
(6) انظر دراستنا: التجرية الكتابية فى الفن العربى الحديث الموقف الأدبى العدد 76 دمشق 
77 ۱ ۱ ۱ 
(7) انظر کتابنا: الفن والئورة ص 188 
(8) بدر الدین آبو غازي: مفهوم الصالة والعاصرة في الفنون التشكيلية. بحث مقدم الی موتمر 
الفنون التشكيلية في الوطن العربي دمشق ۰۱975 
ل د قروت مكاضة+الشاكل االحاضرة لاننون العرريفرشه مقدم إلى تلتق الووسيكو عو 
الفنون العربية-الحمامات تونس 1974. 
(10) انظر دراستنا المنشورة في مجلة المعرفة العدد 84 لعام 1977. 
(۱۱) انظر کتاب علم الجمال العربي عند آبي حیان التوحيدي-بفداد ۱970. 
(۱2) انظر الکتاب السابق الذکر. Papadopoulo: L‘Islam et 1“art musulman, Mazenod-Paris1976‏ 
وانظر آیضا کتابه:۱972دنبه۳ L’esthetique de 1‘art musulman-La peinture, 6 vols‏ 
(13) انظر كتابنا اثر العرب في الفن الحديث. 
(14) انظر بحثا في مجلة 

V, 1977- Les caracteres de [art arab-La bis Dectivê spirituelle‏ .۷01 ,turesاCu‏ و انظر الفصل الثانی 
من هذا الكتاب. 
)15( ilز؛ۉر‏ . O.Grabar: Formation of Islamic Art‏ 
(۱6) انظر بحشا عن التجرية الكتابية في الفن-السابق الذكر. 
(۱7) انظر د. حسن النيعي-حول الفن الساذج في الفرب في مجلة التشكيلي العربي العدد 2 ص 
2 وانظر نفس القال منشورا في مجلة الفنون (الفربیة) العدد 2-۱ ص 259. 
(18) انظر دراستنا عن تطور الفن السوري خلال مئّة عام-الحوليات الأثرية العربية السورية العدد 
3 دمشق 1973. 
(19) انظر كتاب متاحف الجزائر والفن الجزائري الشعبي والمعاصر-الجزائر ١963‏ ص 84. 
(20) انظر مقالنا الأصالة والبديهة-الموقف الأدبي العدد 6- 1974 
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(21) شوكت الربيعي: تجربتي تقودني إلى ألم الفلاحين-وقائع المؤتمر الأول لاتحاد الفنانين 
التشكيليين العرب ص 159. 

(22) المرجع السابق. 

(23) دليل مدرسة الفنون الجميلة-الدار البيضاء عام 1969. 

(24) د. ثروت عکاشة: الشاکل العاصرة للفنون العربية. نفس الرجع الشار الیه. 

(25) د . ثروت عکاشة: نفس الرجع السابق. 
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المؤلف في سطور: 

د. عفیف بهنسي 

* ولد في دمشق عام 1928 . 

* حصل على دكتوراه الدولة في فلسفة الفن من جامعة السربون 

* يعمل حاليا مديرا عاما للآثار والمتاحف فى الجمهورية العربية 
السورية» وأستاذا للفن في جامعة دمشق منذ عام 59 . 

* صدر له ما يزيد على العشرين كتاباء بين مؤلف ومترجم: في فلسفة 
الفن وتاريخه؛ منها: الأسس النظرية للفن العربي. الفن والقومية. الفن 
الاسلامي (ترجمة). علم الجمال عند آبي حیان التوحيدي, القصور الشامية 
في العهد الأموي وزخارفها. مشکلة الدينة العربية القديمة. معجم 
مصطلحات الفنون (ثلاثی اللغات). 

* کما نشر العدید من القالات في کبریات الجلات العربية والعالية. 
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الإ فسان الحافر 
بين العلم والخرافة 


تالیف 


د. عبد الحسن صالح 


